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Abans de comengar la present tasca, voldríem donar les
gr�cies a totes les persones que d'alguna forma ens han
donat suport o ens han ajudat en la realitzaci6 de la
tesi que ara encetem.
Hem de dir que les converses, de vegades aparentment
sense tmport�ncia, els consells i els canvis d'impres­
sions, així com l'interes a facilitar-nos informaci6
quan ha calgut, ha estat la nota predominant tant pel
que fa a la nostra directora de tesi com en el deIs com­
panys més experimentats que qui escriu aquestes ratlles.
La comprensi6 i l'�nim que hem trobat en ells, ha estat
forga important per a prosseguir una tasca que havíem
comengat inicialment amb forma de tesina llegida a la
nostra Facultat l'any 1985.
Hem de fer constar el nostre agraiment a totes les per­
sones que han obert de bat a bat les seves portes quan
hem gosat trucar en elles. Especialment a la nostra
amiga Dra. Llulsa Granero que ens ha fet l'honor de di­
rigir la present tesi, i a l'amic Lluís Doñate; a amb­
d6s per la calor humana i el bon criteri professional
que desinteressadament han tingut la gentilesa d'ator­
gar-nos.
També volem reconeixer la valuosa col.laboració rebuda per






"Es una equivocaci6n que un escultor o pintor hable o
escriba muy a menudo sobre su trabajo. Libera una ten­
si6n neces�ria para su obra. Intentando expresar sus
intenciones con una perfeccionada exactitud 16gica,
puede convertirse fácilmente en un te6rico, la obra
concreta del cual no es nada más que una exposici6n
tan cerr�da de ideas desarrolladas en términos de 16-
I
gica y de palabras.
Pero si la parte no 16gica, instintiva, subconsciente
de su mente ha de ejercer un papel en su obra, tiene
también una mente consciente que no permanece inactiva.
El artista trabaja con una concentraci6n de toda su
personalidad, y la parte consciente solventa conflictos,
organiza recuerdos e impide cambiar en dos direcciones
al mismo tiempo.
Es probable, pues, que el escultor pueda dar, desde su
propia experiencia consciente, claves que ayuden a otros
en su aproximaci6n a la escultura." (1)
Hem volgut iniciar la present tesi amb aquest text per­
que corrobora en part, el nostre pensament referent a
si l'artista ha de parlar o escriure sobre la seva obra
o s'ha de limitar a realitzar-la pl�sticament.
Com es pot veure, som del parer que l'escultor no és el
més indicat per a referir-se a la seva obra, precisament
perque es tracta del seu producte artístic i es troba
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massa immers en ell per a poder valorar aquest amb la
suficient objectivitat.
De fet, creiem que resulta més f�cil estudiar l'obra
d'altres autors, de qualsevol altre període artístic o
d'un aspecte histtric concrete Pot semblar dones, una
contradicció que pensant així ens entestem a realitzar
una tesi en la qual hi ha una part essencial d'ella
que tracta de la prtpia obra. Aquest fet pert comporta
entre altres coses un seri6s esforg orientat a aconse­
guir esclarir molts punts a nivell personal i de pensa­
ment pel que fa a l'art en general i a l'escultura en
pedra particularmente Aquesta tasca ens ha obligat a
fer una autoan�lisi que ens permetés definir-nos o plan­
tejar-nos si més no, la nostra postura davant l'escultu­
ra i l'art. Per tant, ha estat aquesta una tasca que
ens ha comportat una investigaci6 i una reflexió conti­
nuada pel que fa a la tem�tica escollida i, encara que
solament fos per aquest aspecte, que no és el cas, ja
ho consideraríem forga gratificant.
"Faig escultura amb pedra
o amb qualsevol altre material •••
Aquests m'inciten a treballar.
Aixt és la meva vida;
la meva manera de parlar
i d'expressar-me a mí mateix.
Que més pOdria dir jo
sobre la qüestió?
Amb la meva obra m'expresso plenament;





és la meva total expressi6." (2)
Aquestes paraules de De Creeft venen a significar forga
bé el que pensem en aquest mateix sentit.
No direm com ell, que la forma és la nostra total ex­
pressi6 -de fet, existeixen altres aspectes- pero,
essencialment, aquest és el nostre pensament.
"Generalment els artistes mai no escriuen llurs
pensaments sobre el seu art, car no és pas amb la
ploma que s'expressen, sin6 amb llur eina. Si ha­
guéssiu demanat a un gran músi e que us digués que
pensa de la seva música, us hauria respost: "es­
colteu les meves obres" ••• El meu ofici és l'es­
cultura, la meva eina és el cisell, jo no puc ex­
pressar-me sin6 amb la meva obra ••• " (3)
Seguida�e�t, pero, Maillol escriu alguns pensaments so­
bre escultura. Havent cla.rifi cat aquest pensament del
mestre que no deixa de ser el nostre, acompanyarem la
nostra obra practica amb tot el que es pugui aportar a
nivell de pensament o de recerques teoriques.
Si ho fe� així és perque considerem que amb tots els in­
convenients existents, aquest és el tema que realment
ens interessa. Un tema que ha esdevingut la nostra tas­
ca quotidiana i que omple gran part deIs nostres pensa­




minants per decidir-nos a elaborar aquest treball.
Tanmateix, hi veiem una vertent positiva que és la re­
ferent a l'autoan�lisi, juntament amb els esfor90s a
nivell d'investigaci6 i de reflexi6 que aixo comporta.
Les connexions amb el nostre passat més remot i també
amb el més recent, els contrasts entre les obres deIs
demés i les que seguidament presentarem, s6n aspectes
que veritablement han de fer valorar aquesta tasca.I
Les presents consideracions ens han dut a la conclusió
que els límits reals de la present tesi venen donats pel
que hem escolli t com a títol: "Reflexions sobre l'escul­
tura en pedra. An�lisi, concepte i tecnica. La propia
obra."
Pensem que hauria estat més f�cil comen9ar pels inicis
de les realitzacions escultoriques i haver donat una vi­
sió cronologica i general de l'obra propia, pero hem
considerat convenient i, fins i tot necessari, centrar­
nos més en el tema que ens proposem desenvolupar. Pren­
dre de la.propia obra solaffient allo que hem realitzat
en pedra o en marbre. Hem rebutjat de tractar aquí tota
la producció anterior, �dhuc la que est� feta amb fusta
a fi i efecte de donar així una més gran unitat i cohe­
rencia a la present tesi. EIs límits d'aquesta comencen
a establir-se per aquí.
D'altra banda hem de dir que, la mateixa voluntat que
ens ha guiat de presentar solament les peces unificades
pel seu material, és generalment coincident amb una co-
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her�ncia cronolbgica i conceptual, doncs hem de consta­
tar que els darrers anys de treballs escultbrics que
aquí presentem s6n pr�cticament coincidents amb la major
part de les nostres realitzacions p�tries. Amb aixb vo­
lem dir que la selecci6 cronolbgica i de material ve do­
nada en aquest cas de forma quasi natural.
Creiem que analitzant la prbpia obra veurem tot un se­
gui t d� conceptes i de constants que, per les seves ca­
racterístiques la aniran definint així com també el seu
procés creatiu.
També voldríem deixar const�ncia del valu6s ajut que ha
suposat tota una s�rie de texts d'escultors que temps
enrera havíem llegit i que ara hem repr�s i ampliat la
seva lectura. Generalment s6n fragments que ens havien
interessat o que pel motiu que fos, ens havíem sentit
identificats amb ells. Alguns han tornat a refermar-nos
en els nostres pensaments, d'altres ens han deixat molt
més freds, perb en general han estat de gran utilitat
en la realitzaci6 de la present tasca.
Hem de manifestar que tot el que poguem expressar al
llarg de la present tesi no deixar� d'ésser res més que
una conseqüencia lbgica i inevitable de la prbpia mane­
ra de pensar, �dhuc de la forma de viure d'un mateix.
Crec doncs, que l'obra és un vehicle més de l'expressi6
del propi pensament.
Podríem preguntar-nos el perqu� hem decidit de fer
aquesta tesi i no cap altra. La resposta podria ser la
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següent:
Pensem que la tesi d'un artista pl�stic no necess�ria­
ment ha d'ésser una tasca te'brica, .aí, més no, purament
te'brica. En el nostre cas, aixi com en el de molts al­
tres és perfectament coherent i l'bgic emprendre una te­
si te'bric-pr�ctica, dones el que mai no podem oblidar
és que la investigaci6 de 1 'artista -de 1 ' escultor en
el nos�re cas- la constitueix molt principalment la se­
va obra.
Hem de considerar que si el que hom pretén és donat una
aportaci6, per petita que sigui al camp escult'bric, a­
quest sentit s'acompleix dones mai una obra d'art podr�
existir sense ser creada, per tant es pot afirmar que
el fet creatiu en l'art i en l'es�.ltura aporta una no­
vetat que ser� el resultat de les investigacions de
l'escultor en el seu camp -tan modesta eom es vulgui­
per'b hi ha una aportaei6 real a l'escultura.
Creiem que si hi ha un plantejament seri6s i una eons­
t�ncia professional amb un seguit d'anys de dedicaci6 a
l'escultura que avalen la creaci6 artística pr'bpia, ha
de considerar-se com un fet natural i conseqüent el pre­
sentar Una tesi en aquesta línia. Si s'argumenta i es
demostra que no es tracta solament de presentar uns re­
sultats pl�stics sin6 que tots aquests queden cohesio­
nats i refermats per un seguit d'an�lisis i de refle­
xions a nivell t�cnic i conceptual, ens sembla que la
v�lua d'aquests tipus de treballs queda molt més palesa.
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Constatem amb aix6 que no ens hem limitat a presentar
una s�rie d'obres com un fet únic a considerar, sin6
més aviat, com un resultat personal i una part insepa­
rable del total del contingut de la present tesi. Ales­
hores és important veure-la com allb que és, un plante­
jament lbgic d'una persona ocupada en la practica de
l'escultura en pedra. �s així com pensem que s'ha de
veure el que aquí presentem.
Malgrat totes aquestes consideracions volem fer constar
que personalment no som partidaris de l'artista sense
preocupacions intelectuals de cap mena. Pensem que la
cultura i el coneixement no s'ha de rebutjar mai i
creiem que, sens dubte ha passat ja el temps de l'artis­
ta amb habilitat practica perb sense cultura.
Quanta més riquesa intelectual adquireixi l'home dedi­
cat a l'escultura o a qualsevol tipus de manifestaci6
artística, molt millor. No creiem evidentment, que l'ar­
tista hagi d'ésser un intelectual en el sentit més típic
del mote Volem dir amb aixb, que malgrat les manifesta­
cions artístiques s6n considerades com a fets culturals
i intele ctuals , i de fet ho s6n, no pensem que l'escul­
tor hagi de ser un personatge absort en qüestions pura­
ment intelectuals. Llavors f6ra impossible que realitzés
la seva obra plastica materialitzada en l'escultura que,
fet i fet és la única qüesti6 palpable i demostrable que
el diferencia de l'intelectual pur, si així es pot nome-
nar.
Sovint pensem que s'ha parlat massa de l'artista i molt
-12-
poc en canvi de l'home. Es forga important constatar
aixb ja que l'art és sens dubte, una funci6 humana i
no a l'inrevés. Per tant, no hem de perdre mai de vis­
ta que l'artista abans que res és un home amb totes les
seves virtuts i defectes, defici�ncies, inquietuds,
grandeses i miseries. L'artista no és un monstre que
viu en un altre m6n, és abans que res, un ésser hum�.
Concretant més la tasca feta, hi ha una qüesti6 a la
que volem referir-nos, concretament és la que afecta
a la distribuci6 de text i imatge. No hem volgut sepa­
rar totalment les imatges del text, dones pensem que en
aquest cas és ccnvenient tenir presents les imatges que
corresponen a cada punt desenvolupat. Ens sembla menys
adient la soluci6 forga utilitzada de separar text
d'imatge, perqu� si hom vol seguir la lectura amb les
imatges que li corresponen, ha d'anar cercant contínua­
ment en el volum d'imatges aquelles que corresponen a
cada apartat i aixb fracciona la unitat i la continui­
tat de la lectura, fent-la de més difícil comprensi6 i
forga més feixuga. Amb la unificaci6 de text i imatge,
el seguiment es fa més did�ctic i entenedor.
Solament hem separat una cosa de l'altra en el cas de
les il.lustracions de la pr�pia obra, perqu� hem pogut
comprovar que amb la confecci6 d'una part més indepen�
dent dedicada a aquestes imatges concretes, aconseguíem
una visi6 més unificada i continuada, sense salts ni
aturades i també, perqu� facilitava forga la diferen­
ciaci6 d'all� que pr�piament és l'obra personal de la
resta d'imatges que pertanyen a diversos autors i aspec-
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tes del treball.
Aquesta estructuraci6 en un bloc text-imatge i en un al­
tre dedicat a les il.lustracions de la prbpia obra, és
la que ens ha semblat més correcta i per tant, la que
hem seguit per les raons abans exposades.
Per altra banda, i atenent-nos a una altra ordenaci6 del
presento treball, direm que aquest es planteja com un
bloc en dues �rees conjuntes i ensems diferenciades. La
primera compr�n tot l'apartat t�cnic i ve conformada per
les puntualitzacions que fan refer�ncia a la pedra, la
seva composici6, classificaci6, la forrra en qu� es pre­
senta, les classes de marbres que existeixen, la seva
distribuci6 geogr�fica, l'extracci6 del material a les
pedreres, les eines utilitzades, els procediments usats
en el treball de la mat�ria dura així com les difer�n­
cies entre les t�cniques emprades.
Totes aquestes qüestions ens situen per abordar amb una
millor coneixenga el segon pas o �rea que ve constituit
per la resta de capítols referents a les qüestions que
afecten clarament a la prbpia obra com poder ser-ho els
precedents, les problem�tiques concretes que es presen­
ten en el propi treball escultbric, tot l'afer concep­
tual conjuntament amb la seva analisi, allb que afecta
al context cultural, etc. Tanca aquesta segona �rea una
breu reflexi6 personal a modus de conclusi6.
Pel que fa a les imatges, acompanya aquest segon bloc
tot un seguit d'il.lustracions a les quals ens hem re-
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ferit anteriorment, que són les que conformen una bona
part de la prbpia obra escultbrica.
Amb el seguiment deIs capítols que composen la tasca es­
crita i la" imprescindible visita de l'exposició de 1'0-
bra completarem una clara visi6 de la present tesi que'
l'autor vol qualificar com a tebric-pr�ctica.
I
f




1.- "Henry Moore. Escultura".
Mitchinson, David.
(P. 23)









Considerem 1bgic comengar el present treball per l'apar­
tat t�cnic, doncs abans de parlar de l'escultura en pe­
dra hem considerat oportú encetar el tema del material.
�s molt més viable definir una cosa de la qual n'hem de
parlar que no pas abordar el tema directament, sense ha­
ver fet abans cap tipus d'explicaci6 t�cnica. �s per
aquest motiu que hem volgut abordar la problem�tica t�c­
nica, tot analitzant la composici6 de la pedra aix! com
totes les seves propietats físiques i característiques
que la diferencien de la resta de les altres mat�ries.
Havent dit aixo podrem intrcduir-nos en el present apar­
tat, iniciant-nos aix! en el coneixement de la pedra.
1.1.- LA PEDRA.
Les roques o pedres naturals es troben a la natura en
formacions de grans dimensions, sense una forma determi­
nada. Constitueixen el principal component de la part
sblida de la closca terrestre. Sens dubte s6n una de les
mat�ries més antigues que l'home ha emprat. Va aprendre
a treballar-la i a usar-la com a arma, eina, mat�ria
primera per a la construcci6 de refugis i de monuments
i com a obra d'art. Gr�cies a les especials condicions
d'aquest material per a resistir el pas del temps, ens
ha arribat a nosaltres una part suficientment signifi-
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cativa i important de totes aquestes manifestacions de
l'home.
Com a material natural que és no cal res més per a uti­
litzar-lo que la seva extracci6 i la posterior manipula­
ci6 o transformaci6 en els elements i les formes adients.
Per afer possible tot aix�, cal per� que reuneixin tot
un seguit de propietats físiques, químiques i també meca­
niques ..
Entenem per característiques físiques de les roques tot
all� que fa refer�ncia a la seva estructura, densitat,
compacitat, duresa, porositat, etc. Les propietats quí­
mí.qu e s s6n les que incideixen en la composi ció, durabi­
litat, atacabilitat pels agents atmosf�rics, etc. Les
conegudes com a propietats mecaniques s6n les que es re­
fereixen als diferents esforgos als quals sigui sotmesa
la pedra. La utilitzaci6 o no d'aquest material, així
com la reeixida deIs resultats aconseguits amb la seva
manipulaci6 dependra de l'adient coincid�ncia d'aquestes
característiques en la forma que calgui per cada cas.
1.1.1.- COMPOSICrO.
Les roques estan formades per un complex de substancies
minerals que s'agrupen en un nombre variable durant to­
ta la seva formaci6 geol�gica, la qual cosa fa que s'ori­
ginin diferents grups de naturalesa clarament determina­
da.
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Els minerals que les composen poden ésser essencials o
bé se�daris. Els primers donen a la roca la constitu­
ci6 característica deIs diferents tipus o grups, mentre
que els segons es presenten d'una manera accidental i
constitueixen diverses varietats dintre d'un mateix
grup.
Les roques són simples o compostes, segons siguin for­
mades per un o més minerals essencials. Aquests poden
pertanyer a diferents grups químics com ho s6n els sili­
cats, carbonats, �xids i sulfats. La sílice pertany al
grup dels �xids. Presenta diferents formes, particular­
ment quars, que és un deIs elements b�sics deIs granets,
p�rfir, sauló i gneis.
Dins del grup químiC deIs silicats i, com a minerals
essencials de diversos tipus de pedres, principalment
les de granet, es troben els feldespats (silicats do­
bles d'alumini) en les seves varietats com són el pot�­
sic, s�dic i calcari; l'augita, l'homblenda i la mica
(polisilicats d'alúmina, calci, magnesi i ferro), i d'al­
tres silicats no alumínics com l'oliví (silicat doble de
ferro i magnesi) i la serpentina (silicat de magnesi hi­
dratat).
En el grup deIs carbonats hi trobem la calcita (carbo­
nat c�lcic) mineral essencial de totes les pedres calca­
ries i de tots els marbres. La magnesita (carbonat mag­
n�sic) i la dolomita (carbonat calcic) que es troba a
les dolomies.
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Pel que fa al grup deIs sulfats hi trobem els algeps o
sulfat c�lcic hidratat, que �s el mineral essencial del
guix.
1.1.2.- ESTRUCTURA.
L'estructura depen del procés de formació i pot variar
segons, com es disposin els elements que composen la ro­
ca. Estructura i durabilitat van íntimament lligades.
Aquesta darrera propietat és més accentuada generalment
en les pedres que tenen una estructura compacta i cris­
tal.lina. Augmentar� encara més segons la finor del seu
gra.
Sovint podrem veure el tipus d'estructura d'una roca
sense massa esforg, per� en alguns casos solament és
possible d'apreciar-ho amb l'ajut del microscopi.
Pot dividir-se l'estructura en dos grans grups, la cris­
tal.lina i l'amorfa, encara que a aquests li hauriem
d'afegir un tercer grup menys important que és el que
formen les roques poroses. El primer grup est� consti­
tuit per minerals que han cristal.litzat, tot comuni­
cant a la roca un aspecte típic i molt característic.
Aquestes pedres poden ser macrocristal.lines, microcris­
tal.lines o criptocristal.lines segons siguin els seus
cristalls majors, menors del mil.límetre o bé es puguin
veure sense l'auxili del microscopi.
Amb independencia del tamany del gra poden diferenciar-
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se els següents tipus d'estructura cristal.lina:
Granular: A�uesta estructura la presenten les ro­
�ues formades per minerals senzillament adherits en grans,
forga diferenciats. Pot ésser uniforme b desigual, segons
siguin el tamany deIs grans més semblants o diferents
entre ells.
Compacta: Si la roca presenta una massa cristal.li­
na i forga homogenia.
Porfídica: En ella desta�uen granuls de tamany supe­
rior sobre una massa cristal.lina i compacta •
.
Sacaroidea: Est� formada per parts molt petites i
cristal.lines entrellagades en tots els sentits �ue re­
corden el terrbs de sucre.
Vítria: Presenta contorns indefinits degut a l'acu­
mula ció deIs seus elements de forma irregular.
Les ro�ues d'estructura amorfa s6n producte de la cimen­
taci6 de materials i de fragments de ro�ues soltes per
una massa �ue normalment és argilosa. Segons la forma
deIs seus fragments es divideixen en:
Prexiformes: Si els fragments de tamanys variats
presenten formes anguloses.
Pudingiformes o conglomerats: Si tenen les mateixes
característi�ues �ue les anteriors perb amb els seus
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fragments arrodonits.
Amigdaloides: Si tenen cavitats en forma d'ametlla
omplertes parcialment o total amb mat�ries estranyes.
Sauloses: Si els fragments cimentats són de tamany
molt petit.
Les roques parases tenen una massa heterog�nia amb molts
porus i de vegades presenten grans balms produits per
restes org�iques o per bombolles de gasas que es deuen
a una cimentaci6 imperfecta i una cristal.litzaci6 acce­
lerada. Poden ésser Cavernoses i Cel.lulars.
Cavernoses: Com ja ha diu el seu nom presenten grans
cavitats irregulars.
Cel.lulars: Les seves cavitats s6n molt abundases
i les seves parets de separaci6 s6n forga primes.
1.1.3.- FRACTURA.
L'aspecte que presenta la superfície de trencament d'una
roca pot ésser plana, esglaonada, ondulada, concoidal,
etc. La fractura ajuda forga a la identificació de l'es­
tructura així com de la qualitat de la roca i serveix
d'orientaci6 sobre les seves possibilitats de talla.
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1.1.4.- DENSITAT.
Es la relaci6 que hi ha entre el pes del material i el
seu volum. No s'acostuma a trobar cap sblid totalment
compacte, ·doncs tots posseeixen dos volums diferents,
l'aparent, inclosos els seus porus, buits i intersticis,
i el real o absolut. Aquest és el que resulta de l'ex­
clusi6 de tot aixb. Segons es consideri un o altre vo­
lum, així s'obtindran dos tipus de densitats diferents,
una d'aparent i una altra de real que s'anomena "pes es­
pecífic" i que sera sempre superior que 1 'aparente
Quan es treballa amb tipus de pedra forga compacte
aquests dos valors poden arribar a coincidir gairebé,
perb en el cas de les pedres poroses, sempre esdevindra
la seva densitat aparent inferior a la real.
1 • l. 5 ro HUMITAT.
Totes les pedres tenen una certa humitat que es troba
cercant la difer�ncia entre el pes de la roca tal i com
es troba en estat natural i el pes de la mateixa pedra
un cop s'ha sotmes al procés de dessecaci6. Aquest pro­
cés pot realitzar-se sometent la pedra durant períodes
de 24 hores als efectes de qualsevol mitja de desseca­
ci6, com ho poden ser l'aire, la calor, etc.
La humitat natural o de pedrera facilita la talla de les
pedres. Gairebé sempre són més facils de tallar i de tre­
baIlar en planxes recent extretes, encara que en emprar-
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les és més convenient que ja siguin ben seques.
1.1.6.- COMPACITAT I POROSITAT.
La compacitat és la relació existent entre la densitat
aparent i la real.
La por�sitat és la relació del volum total deIs buits
que hi ha en una roca i el seu volum aparente Per tant
la porositat i la compacitat són inversament proporcio­
nals.
1.1.7.- GELADICITAT.
ts la tendencia que tenen les roques a disgregar-se per
l'acció de les gelades. L'aigua en gelar-se experimenta
un augment de volum d'un deu per cent aproximadamente
Si la pedra no té la suficient cohesió per a resistir
aquesta dilatació que els seus porus han absorbit, s'es­
querdar� i els seus grans es disgregaran. Quan aixb suc­
ceeix es diu que la pedra és geladissa.
1.1.8.- DURESA.
ts la resistencia que oposen les roques a ésser ratlla­
des per altres cossos. La duresa de les pedres s'acostu­
ma a mesurar mitjangant l'escala de Mohs, constituida
per deu minerals disposats per ordre de duresa creixent,
-23-
de forma que cada un d'ells ratlla al que precedeix i
a l'ensems pot ésser ratllat per aquell que el segueix.
La disposició de l'escala és la que segueix: l-talc.
2-guix. 3-calcita. 4-fluorita. 5-apatita. 6-feldespat.
7-quars. 8�topazi. 9-corindó. 10-diamant.
Les roques de duresa inferior a 3 poden ésser ratllades
amb l'ungla, fins a 5 poden ratllar-se amb el vidre.
Fins a 6, amb el tall d'un ganivet i, a partir de 6 ja
resisteixen l'acció de la llima.
S'ha de fer notar que aquesta classificació de duresa
és forga convencional, doncs no hi ha cap relació de
proporcionalitat entre un grau i un altre de l'escala.
Per exemple la difer�ncia de duresa entre el corindó (9)
i el diamant (10), malgrat es troben separats en un sol
grau de l'escala, és forga superior a la difer�ncia que
hi pugui haver entre el talc (1) i el mateix corindó (9).
Per altra banda, les roques es classifiquen en:
.- Toves o blanes, que es poden serrar amb facilitat mit­
jangant una serra de dents corrents com el cas del s turs
o d'algunes calcaries lleugeres.
- Mitjanes, les serres han d'ésser d'acer de lamina i
arena silícia, com les calcaries compactes i els mar­
bres.
- Dures, requereixen la serra de lamina amb esteril o
llimalles d'acer, com els granets.
-24-
- Molt dures, han de serrar-se amb carborundum o diamant
artificial en pols, com els porfirs.
1.1.9.- RESISTENCIA AL DESGAST.
El desgast produit per frotament és una de les caracte­
rístiques principals en les pedres destinades a la pavi­
mentac�6rmés que no pas en les que utilitzem en escultu­
ra. Depen del grau de duresa de la propia pedra i del de
la materia affib la que es fa el frotament.
La pissarra, el granet, el porfir i el basalt s6n les
que més bé resisteixen el desgasto Les pedres sauloses
i les calcaries tenen un desgast quatre o cinc vegades
més gran que el del granet.
1.1.10.- RESISTENCIA A L'ELABORACIC.
Mesura l'aptitud de les pedres a deixar-se treballar
segons determinats metodes i formes i amb especials
característiques de superfície i d'acabat.
1.1.11.- SERRAT.
Depen de la duresa del material i de l'estat de cohe­
si6, agregaci6 i cimentaci6 de les partícules deIs mi­
nerals que formen la pedra.
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Les pedres considerades generalment com a blanes, com
les tobes volcaniques, el guix, algunes calchries i
certs tipus de pedres sauloses de cimentació feble, es
tallen fhcilment amb una senzilla serra dentada de cer.
Les pedres de duresa mitjana com les calchries del ti­
pus compacte necessiten serres llises de cer amb l'auxi­
li d'esmeril o sorra silícia. Aixo fa que s'exerceixi
una potent acció abrasiva damunt les pedres calchries
dones hem de tenir en compte que aquestes serres són su­
periors en duresa a la pedra d'aquest tipus que oscil.la
entre el 3 i el 5 de l'escala de Mohs.
Els marbres i la serpentina són més resistents. Es po­
den tallar amb serres de lhmina d'acer o amb un fil he­
licoidal, molt lentament, pero.
Els porfirs, granets i d'altres pedres extremadament
dures com l'onix silicis requereixen l'auxili de la
pols de diamant o carborundum, dones només aquests mate­
rials que ocupen els llocs més alts de l'escala abans
dita, són capagos d'exercir acció abrasiva sobre els mi­
nerals quarsosos i orto clases que es troben presents en
aquestes roques.
1.1.12.- POLIMENT.
Perqu� les pedres siguin capaces de donar superfícies
polides i brillants han de tenir una estructura ben com­
pacta i una composició homog�nia.
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Les roques conglomerades, especialment les d'estructu­
ra poligenica, ofereixen sovint un polit desigual, degut
a la diferencia existent entre els seus elements princi­
pals i la massa aglutinadora que els embolica.
Les pedres calc�ries compactes, els marbres i els gra­
nets són els materials m�s idonis per aquest tractament.
Amb insistencia i paciencia si hom vol, es pot arribar
a l'obtenci6 de lluentor amb qualitat de mirall. Les dues
primeres pedres acaben de perdre la seva lluentor quan
resten sotmeses als agents atmosferics, per� el granet
té una lluYssor pr�cticament inalterable.
1.1.13. ESCULPIT.
Aquest és el treball que es realitza manualment amb les
eines que ens són pr�pies als escultors, cisell gradina,
punxó, etc.
Hi ha una serie de factors que determinen la major o me­
nor aptitud d'una pedra per aquest tipus d'elaboració i
s6n, sobre tot, la finor del seu gra i la seva uniformi­
tate
Cal que la pedra sigui homogenia perque les eines puguin
anar arrencant els fragments de material desitjats sen­
se provocar fractures i sense trobar-nos amb trencaments
en sentits imprevistos. En una paraula, si no hi ha homo­
geneYtat es fa molt difícil el control del treball per
part de l'escultor. Treballar una pedra poc homogenia és
-27-
sempre for9a arriscat per� mai podem dir que no pugui ta­
llar-se una pedra poc homogenia, dones aix� dependr� de
l'habilitat de l'escultor.
Convé també que les roques tinguin una granulaci6 petita,
dones aquesta característica s'adiu molt millor amb les
tasques de talla escult�rica que no pas si es tracta de
pedres el gra de les quals és gruixut.
També és for9a important en les tasques artístiques que
hi hagi una uniformitat de color, dones aix� afectar�
als jocs de llum i d'ombra que mai no podem oblidar en
els treballs pl�stics de tres dimensions.
Totes les característiques esmentades no sempre es tro­
ben aglutinades a la natura. Posem per cas l'alabastre,
material f�cil de treballar i for9a indicat per a ini­
ciar-se en la talla escult�rica, té com a contrapartida
una resistencia molt minsa a l'acci6 deIs agents atmos­
feries. Per altra banda tenim un material que posseeix
unes condicions �ptimes de duresa i tenacitat, degut a
la dimensi6 i heterogeneitat del seu gra, com és el p�r­
fir quarcífer i, en canvi, no és bo per a treballs de
massa detall.
El material cl�ssic de pedra apta per esculpir és el mar­
bre, especialment els blancs estatuaris, per� cada cop
més es treballen més classes de marbre en les talles es­
cult�riques i, d'uns anys en9�, s'utilitza for9a el mar­
bre negre així com mol tes classes de pedres calc�ries i
marbres de diferents colors.
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1.1.14. CLASSIFICACIO.
Com a materia a estudiar, s6n moltes les classificacions
que s'han fet de les roques, agrupant-les segons les se­
ves propietats, estructura, composici6, origen, etc.,
pero s6n tantes les combinacions i formes com es presen­
ten, i de vegades s6n tan poques les diferencies que a
cops participen a l'ensems de v�ries característiques,
en una paraula, �s molt difícil establir unes regles fi­
xes d'ordenaci6.
La classificaci6 més corrent és la que les agrupa se­
gons el seu origen, etc.
Aquest agrupament ens d6na una divisi6 tripartita que és
la que segueix: el grup de les roques eruptives, el de


















































Hi ha una altra classificaci6 de car�cter pr�ctic, impo­
sada per l'ús i pel costum, és la que fa la divisió en
marbres, granets i pedres, segons el concepte general
amb que el comerg i la indústria diferencia les roques
naturals. Aquesta classificaci6 s'ha anat establint amb
el temps per sí mateixa i obeeix principalment a la t�c­
nica de la seva elaboraci6. ts aquesta una divisió que
hem de tenir forga present doncs té un caire eminentment
pr�ctic i per aix'b és la que més ens ha de servir en
1 'ús quo trí.d.í a ,
Correntment es denominen pedres a totes les roques que
no admeten el polit ni l'asserrat en planxes, com les
pedres sauloses, o que tot i podent ésser serrades no ad­
meten el poliment, com algunes calc�ries poc compactes.
Les primeres s'utilitzen, encara que cada cop menys per
la construcció i la decora ció •
Les calc�ries poc compactes s6n materials tous usats com
aplacats o com a peces de motllura.
Les pedres que admeten el serrat en planxes primes i el
poliment, s'utilitzen en la marbristeria industrial i són
també les més usades en la talla escult'brica. En el nos­
tre camp concret es fa servir sobre tot el marbre. Un a­
tre tipus de pedra apte és el granet, de duresa molt su­
perior i d'elaboraci6 més lenta i complexa.
Són admesos com a marbres no solament els que ho són en
el seu sentit més estricte pel que a petrografia es re­
fereix, sinó que aquesta denominació s'estén a d'altres
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tipus de pedres calcaries com l'oficalci, l'bnix, el
travertí i d'altres, així com també algunes serpentines
que es troben al límit de la duresa admesa pels mate­
rials marmoris.
Passa quelcom semblant amb el granet, mot aquest que
igualment no s'utilitza solament pels materials que s6n
aut�ntics granets, sin6 que s'associa més que res a la
duresa i així s'acostuma a donar aquest nom a les roques
eruptives, adhuc a alguna de metambrfica d'origen erup­
tiu, és a dir, a totes aquelles pedres que degut al seu
contingut de sílice, ofereixen una particular resist�n­
cia al serrat i al poliment, característiques aquestes
molt prbpies del granet aut�ntic.
1.2.- EL MARBRE.
En el nostre cas ens interessa donar�li un tractament
especial perqu� és aquesta la mat�ria que més hem escul­
pit i treballat artísticamente
D'origen sedimentari, el marbre prové de la transforma­
ció de pedres calcaries i dolomitiques, la transformaci6
de les quals ha determinat un augment de la seva resis­
tencia i duresa. Són particularment compactes i molt poc
poroses. Aquestes característiques fa del marbre un mate­
rial forga resistent a les glagades.
s6n forga abundosos i es presenten en moltes varietats
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segons les caracteristiques de la roca d'origen i deIs
minerals accessoris que entren dintre de la propia com­
posici6. Adquireixen forga llu!ssor amb el poliment i
s6n molt apreciats per l'escultura, la decoraci6 i la
construcci6. Es considerat un material noble.
En el seu sentit geologic i petrografic, el marbre que-
da limitat exclusivament a les roques calcaries que han
sofert una ulterior transformaci6 dins de la profunditat
de l'escorga terrestre, deguda a les altes temperatures
terrestres així com a les pressions a les que han estat
sotmeses. Aixo ha provocat una metamorfosi que ha confe­
rit a les calcaries un alt grau de cristal.litzaci6. En
aquest sentit solament s6n marbres aquelles roques calc�-·
ries que presenten una estructura cristal.lina i regular
amb grans macroscopis que s6n' apreciables visualment,
sense esforg.
Aquesta definici6 és forga restrictiva i, per necessi­
tats d'aplicaci6 practica, s'ha anat extenent la denomi­
naci6 de marbre a totes les pedres calc�ries, d'estruc­
tura semicristal.lina o compacta, susceptibles de pre­
sentar lluentor mitjangant el poliment, i tamb� s'estén
a algunes roques d'aparenga semblant a la del marbre pe­
ro que no tenen carbonat calcic o, que en posseeixen en
molt poca quantitat.
1.2.1.- FORMACIO DE JACIMENTS.
El procés de formaci6 d'un jacinent de marbre obeeix a
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uns fenbmens ordenats que s'o�iginen en la destrucci6
de les roques enlptives sota l'acci6 violenta o lenta de
diferents agents, com els moviments sísmics� vents, ai­
gua, neu, glaceres, etc., especialment a les zones de
gran relleu. Aquesta acci6 ha estat seguida pel trans­
port deIs fragments, generalment degut als corrents
d'aigua que els porten fins el mar.
DeIs m�terials essencials de les roques originaries, el
quars que és el més estable i gairebé indissoluble en
l'aigua, fou a dipositar-se al fons del mar o bé ana
conforIT-ant bancs saulosos.
La mica, que té tend�ncia a flotar, va ser arrossegada
pels corrents transformant-se pel cam!. El comportament
més poc estable és el del feldespat i la seva descompo­
Dici6 havia comen�at abans de produir-se la total des­
trucci6 de la roca. Va acabar la seva alteraci6 fins a
ser substituida per productes que resultaven d'ella com
els bicarbonats de calci, sosa i potassa que, per ésser
solubles arribaren al mar en estat de soluci6 aquosa.
Les restes de pedres cal caries preexistents disgregades
i recollides pels corrents, aigües procedents de grutes,
contenint solucions bicarbonades, van augmentar les
sals disoltes en suspensi6 deIs corrents d'aigua, que
en arribar a la mar trobaren un bon medi per a sedimen­
tar-se sota les influ�ncies de diferents factors.
Les plantes i algues marines per la sostracci6 d'anhÍ­
dric carbbnic, contribuiren a la precipitaci6 del carbo­
nat calcic, és a dir, transformaren en sals insolubles
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els bicarbonats disolts en aigua. Les sals en dissoluci6
foren fixats per nombrosos organismes tot fabricant amb
elles llurs conquilles, i els seus restes varen anar di­
positant-se al fons, formant d'aquesta manera capes que,
en augmentar de volum, amb el temps, formaren estrats
calcaris forga compactes i de gra molt fi.
Aix� per�, no va constituir encara el marbre. Els lents
moviments de la closca terrestre van fer que aquestes ro­
ques emergissin del mar 1 després, enormes forces abati­
ren, plegaren i enlairaren les roques, originant així
les carenes muntanyoses. Aquestes convulsions acompanya­
des de temperatures altíssimes i de vapor d'aigua, han
aconseguit una recristal.litzaci6 de tota la massa,
transformant així l'estructura compacta amb una altra
cristal.lina i sacaroidea que és característica dels
marbres.
1.2.2.- COMPOSICIO.
Els marbres estan formats fonamentalment per bicarbonat
c�lcic i el seu contingut varia entre el 90 i el 100% se­
gons la puresa del material. Els marbres dolomítics con­
tenen un 54% de bicarbonat c�lcic per un 46% de carbonat
magn�sic, aproximadamente
Hi ha també d'altres minerals se�daris que s6n consi­
derats com impureses i que donen les moltes varietats
del marbre existents. Aquests minerals s6n: el sílice
lliure o combinat amb silicats, els �xids de ferro, que
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es presenten en diferents formes, sesquibxids (hemati­
tes), hidrbxids (limonita), bxids de manganes, alúmina
en forma de silicats, sulfurs de ferro, generalment pi­
rita.
Hi ha també altres materials presents en els marbres
com la mica, l'homblenda, el clorit, la turmalita, la
calcopirita, etc.
Aquestes impureses influencien en les condicions de du­
rabilitat i resistencia del marbre, comunicant-li ensems
diverses coloracions i, segons la seva concentraci6 o
dispersió determinen tonalitats més uniformes, vinsades
o dibuixos d'aparenga més o menys bigarrada. Adhuc els
marbres blancs que s6n, amb importants diferencies els
més purs, contenen també algunes d'aquestes impureses.
1.2.3.- VARIETATS.
Els marbres calcaris s6n formats per un conjunt de gr�­
nuls i l�mines maclades de calcita agrupant-se i barre­
jant-se sense orientaci6 definida i sense deixar inters­
ticis entre ells, la qual cosa explica la duresa superior
respecte a les pedres calc�ries i la seva demostrada re­
sistencia a les glagades. Els marbres blancs tenen la
claror degut a la llum que penetra en ells fins a dos o
tres centímetres de profunditat i es reflecteix sobre
les facetes d'aquestes macles i grans de calcita.
En els marbres dolomítics l'estructura és igualment
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cristal.lina i semblant als calcaris, amb la diferencia
que els grans s6n de més gran tamany i que no tenen la­
mines maclades o cristal.litzades en creu.
Si durant el procés de cristal.litzaci6 es sobrepassa
el límit de plasticitat de la roca es produeix una se­
rie de fractures d'arestes vives que es van recimentant
mitjangant materials heterogenis; el que més sovint es
troba és, l'bxid de ferro omplint les esquerdes produ!des
per la fracturaci6, donant origen llavors als marbres
coneguts com a bretxats.
Malgrat tot, no hem de confondre aquest marbre amb els
marbres-bretxes, que estan formats per bretxes metamor­
fosejades i que generalment presenten un aspecte polí-
crom.
Les calcaries numulítiques donen lloc a marbres conqui­
lífers o "lumaqueles", formats per restes de fbsil de
cargol, moluscs vivalves, petits foraminífers, etc., em­
beguts dins d'una massa cal caria.
Els marbres bnix no s6n autentics marbres, malgrat que
la seva principal constituci6 és el carbonat calcic
cristal.litzat, s6n resultat de deposicions químiques
més que no pas de metamorfosi de calcaries existents.
Durant l'espai de temps de deposici6 acostumen a ser
presents algunes impureses com els bxids de ferro i de
manganes els quals formen successives formes de capes
de colors diferents, proporcionant així l'efecte deco­
ratiu que tan característic és en aquest material. Els
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dip�sits poden formar-se a la superfície, al voltant de
les fonts o per les esquerdes, concavitats i balmes; de
vegades formen estalagmites, estalagtites i columnes.
Es d6na una certa confusi6 sobre la denominaci6 de l'�­
nix, ja que el vertader �nix és un producte calced�nic,
varietat criptocristal.lina de sílice, que juntament
amb l'hgata i el jaspí, ambdues varietats microcristal.
lines de' síli ce, formen un grup de pedres molt dures i
compactes que sovint s'empren en el camp de la joieria.
Les varietats calchries han estat denominades �nix, per
la seva semblanga amb l'�nix vertader. Per a diferenciar
les varietats calchries de les silícies és pel que s'els
denomina �nix calcaris o marbres �nix.
Per origen, les pedres ccnegudes amb el nom de travertí,
es relacionen amb les anteriors. S6n dip�sits de fonts
d'aigua calenta formats de la mateixa manera o per la
pres�ncia de vegetació hvida d'anhÍdric carb�nic que va
accelerh la precipitaci6 de carbonat chlcic. Es caracte­
ritzen per les seves concavitats irregulars i nombroses
amb formes i tamanys molt variats. De vegades contenen
restes de vegetals o d'animals fbsils. El seu aspecte
és més chlid que el del marbre. No admet un polit tan
lluent per� s'el considera com una classe de marbre més.
Hi ha també el marbre o marbres verds que, malgrat
s'els considera com a tals, no tenen prhcticament carbo­
nat ca'l.cí, e o el seu contingut és mol t mínim. Principal­
ment consisteixen en serpentines, silicat magn�sic hi­
dratat, resultants de la metamorfosi de l'olivi o per
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transformaci6 del magnesi de roques calc�ries dolomíti­
ques impures. Els ofi calcis s6n fragments de serpentina
units per un ciment calcari.
1.2.4.- COLOR.
La primera característica distintiva deIs marbres és el
color, ,que constitueix per altra banda, un deIs motius
de la seva valoraci6 tant comercial com artística.
Els marbres poden classificar-se en dos grans grups,
l'un és el que aplega els marbres blancs, l'altre el
formen els de color. L'acoloriment del marbre és degut
a la pres�ncia dins la massa de carbonat �lcic, de pig­
ments o mat�ries colorants més o menys disperses. Es
tracta generalment de compostos químics generals que fo­
ren arrossegats per fen�mens exogens, principalment,
per l'aigua durant la formaci6 del jaciment i quan la
massa estava encara en un estat incoherente
1.2.5.- MARBRES BLANCS.
Els marbres blancs s6n considerats com a carbonats c�l­
cics purs per estar pr�cticament mancats de coloraci6 o
pigmentaci6. Realment cap pedra calc�ria natural és cien­
tíficament pura i pot dir-se que no existeix tampoc un
marbre que no tingui, per po e que sigui una mínima pig­
mentaci6, pot per� ser tan petita que s'ens faci ina­
preciable.
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Aquestes pigmentacions de gran dispersi6 acostumen a
afavorir l'aparici6 de vetes de major o menor intensi­
tat, o alteracions més o menys perceptibles i uniformes
de color, com passa amb freqü�ncia amb els marbres blancs
de les pedreres d'Almeria i també amb moltes varietats
italianes com el "Blanc Vinsat" de Lassa, les calacates,
els arabescats, etc., ja que la classificaci6 de mar­
bres blancs abasta de forma gen�rica tots els marbres
de fons blanc, tot i que puguin tenir taques o vetes de
,
forga colors diferents. La puresa que més s'apropa a la
tebrica es troba en alguns marbres bnix de �xic, en
els blancs de Vermont, els d'Alabama d'Am�rica del
Nord i, principalment en els blancs estatuaris de Musso
i de Carrara a It�lia, que arriben a un percentatge del
99'9% de carbonat c�lcic. Com podem veure no és gens
estrany que s'els consideri purs i que siguin els més
apreciats en aquest sentit en tot el m6n.
1.2.6.- MARBRES DE COLOR.
El carbonat c�lcic que constitueix el marbre es troba
molt rarament en estat pura No s6n massa els paisos que
tenen jaciments de marbre blanc i, en cas de tenir-los,
el lloc a on es troben est� localitzat en un espai geo­
gr�fi e limi tat •
Els marbres de color són més corrents. Succeeix amb
aquests marbres que el carbonat �lcic que el forman ha
estat modificat per mat�ries diverses que disseminades
en ell, en un grau molt gran de divisió, li proporciona
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una tonalitat característica del color o colors que si­
guin en cada cas.
La presencia d'una única materia colorant constitueix
els marbres monocroms, aixb val si el marbre es presen­
ta uniformement, perb si ho fa en forma de vetes o di­
buixos, també és igualment valide
Generalment es considera que un marbre és policrom quan
s'ens presenta amb més d'una tonalitat diferent que la
del seu fons, o sigui, quan conté dues o més varietats
de pigmentaci6. Dintre d'aquesta classificaci6 hi entren
també els marbres bretxats, originats per la recimenta­
ci6 de fragments de roques procedents de diferents orí-
gens.
1.2.7.- MARBRES GROCS.
L'argila és un deIs materials que més freqüentment apa­
reix contaminant el marbre. Hi ha cops que aquest conté
fins un deu per cent d'argila que és el percentatge lí­
mit d'impuresa per aquest material. Si sobrepassa aques­
ta proporci6, es diu que no és marbre sin6 que es tracta
de pedra calcaria argilosa, la qual entre d'altres coses
no permet un poliment tan acurat.
Formen l'argila tot un conjunt de minerals, principal­
ment bxids i hidrbxids de ferro, barrejats sovint amb
compostos de manganesi i amb partícules de materies car­
bonoses. Aixb és el que li atorga aquest color.
-41-
La tonalitat predominant és la grogosa en una amplia
gama de gradacions proporcionada per la limonita, que
és un hidr�xid de ferro, barrejada amb altres substan­
cies. També hi ha argiles de color blavós, gris i adhuc
de color negr e , degut a les partí cules carbonoses que
posseeix i que abans ja ens hem referit. El color que
pren aquest marbre acostuma a ser forga regular i uni-
forme. ,
Aquests marbres coneguts com a "marbres de pigmentació
limonítica" són forga resistents als agents atmosf�rics,
la qual cosa és aprofitada per fer-ne ús d'ells en exte­
riors, adhuc en llocs forga humits, car la limonita, for­
mada per l'alteració de minerals de ferro és de natura­
lesa molt estable i és practicament impossible que so­
freixi cap al teraci6 apre ciable.
Hi ha un tipus de marbre de pigmentaci6 limonítica que
presenta una pigmentaci6 rosada deguda a un fenomen de
deshidrataci6 de l'hidr�xid de ferro soferta durant el
temps de formaci6 i deguda a les altes temperatures.
Aquest color rosa que pren la limonita la qual rep el
nom de "limonita roja", és poc estable i va variant amb
l'humitat, per aquest motiu, una escultura o qualsevol
cosa extreta de marbre rosa de pigment limonític és
molt millor no exposar-Ia a l'exterior dones si ho
féssim aniria adquirint una tonalitat de groc brut i el
color original acabaria perdent-se.
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1.2.8.- MARBRES ROJOS.
La presencia de sesqui�xid de ferro o hematites verme­
lla, segons el seu grau de dispersi6, és el que li ator­
guen a aquests marbres el. seu aspecte vermel16s, anant
desde el rosa p�l.lid fins el vermell intens.
Hi ha forga diferencia entre els marbres rosats amb
aquest� pigmentació hematítica i els abans esmentats de
pigmentació limonítiques. En els que ara estudiem, la
resistencia als agents atmosferics així com l'estabili­
tat del color és característica important i, per tant
aquest tipus de marbres poden col.locar-se allí on es
vulgui amb totals garanties d'estabilitat.
Quan s'ha juntat a les hematites traces de materia car­
bonosa, el color que es crea en aquests marbres és el
marró en diferents variants i, quan es dóna el cas que
apareixen compostos de manganes, la tonalitat que agafa
el marbre és viola.
Els marbres de pigment hematític s6n compactes i presen­
ten un coeficient molt baix de geladicitat, aix� els fa
forga resistents a la humitat i a les temperatures molt
fredes. La seva coloraci6 és forga estable la qual cosa
permet la colocaci6 d'aquest tipus de marbre en qualse­
vol exterior. Tots els marbres de coloraci6 hematítica
i limonítica tenen, en major o menor grau, components
de manganes la qual cosa fa que es vegin augmentades les
seves qualitats de resistencia.
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Hi ha casos com el del marbre itali� conegut amb el nom
de "rojo levante" que no deu la seva tonalitat vermella
a pigments de naturalesa hematítica, sin6 que realment
és un oficalci, o sigui, un conglomerat de fragments de
serpentina aglutinats dins d'una massa'cimentosa calc�­
ria, la tonalitat roja de la qual resulta de l'altera­
ci6 de la serpentina per �xid de ferro.
1.2.9.- MARBRES NEGRES.
Aquests marbres es tan contaminats per ma+er-í.es carbono­
ses i la seva coloraci6 va desde el gris, passant per
diferents graus d'intensitat, fins el negre més absolut.
La seva pigmentaci6 acostuma a oferir dues aparences:
en partícules molt fines o micropigments d'alguns mi­
crons de di�metre, o macropigments, de partícules més
grans de tamany, sempre parlant amb termes microsc�­
pics.
Alguns cops hi apareixen associades traces de subst�n­
cia bituminosa que constitueix una qualitat pel marbre
doncs aix� fa que augmenti la seva resistencia als
agents atmosferics.
Els marbres negres de Belgica, que es troben prop de la
frontera francesa en una zona minera, en s6n un exemple
for�a cl�ssic. �s aquest tipus de marbre for�a utilit­




s6n deguts a pigmentacions de tipus ferr6s, crorític i
serpentinosa.
Aquesta qualificació de marbres verds no respon comple­
tament a la realitat, doncs ens trobem que les colora­
cions es refereixen sempre a marbres vertaders o a pe­
dres ce.L'car-í.e a més o menys cristal.lines i compactes,
aquesta compr�n materials de naturalesa forga heterog�­
nia i de diferents orígens geolbgics com ho s6n els mar­
bres coneguts pel nom de "cipolins", algunes varietats
de l'bnix i principalment els oficalcis i les serpenti­
nes, denominats imprbpiament "marbres verds" ja que s6n
roques d'origen eruptiu i si els oficalcis poden tenir
des del 25 al 70% de carbonat calcic, les serpentines
molt rarament en tenen.
Els marbres cipolius tenen un fons blanquin6s i al da­
munt una s�rie de vetes o bandes disposades en zones pa­
ral.leles generalment de color verd, degut a la clorita,
a la mica o a bxids ferrosos.
1.2.11.- EL MARBRE A L'ESTAT ESPANYOL. LA SEVA DISTRI­
BUCIO.
La península ib�rica es divideix en tres .grans zones
geolbgiques: sil!cia, argilosa i calcaria.
La primera abasta una gran part de Portugal i una zona
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forga gran de l'estat espanyol, que desde les muntanyes
asturianes i lleoneses s'extén per l'oest de Zamora i
Salamanca, per Extremadura, Huelva i Serra Morena. Aquí
predominen els granets.
Hi ha altres zones més reduides, totes elles muntanyo­
ses cap el sud de la península (Serra Nevada) i a l'ex­
trem oriental de Catalunya.
(
, .
La zona argilosa es troba a les dues Castelles, la Vall
de l'Ebre i del Guadalquivir, i pels voltants dels rius
Duero, Tajo i Guadiana. En aquests llocs predominen els
materials argilosos, les marges especialment les de
guix, algunes pedres sauloses de ciment argilós i capes
calc�ries de més petita import�cia.
Correspon a la zona calc�ria la part oriental de la pe­
nínsula Iberica, a on hi ha predomin�cia de terrenys
mesozoics, formant muntanyes i altiplans aillats i ta­
llats per profundes gorges. Est� constituida principal­
ment per calc�ries tri�siques, jur�siques, cret�cees i
cocenes, que en molts llocs s6n substituides per saulo­
ses roges de tri�sic i sauloses cret�cees.
A les calc�ries se li uneixen també les marges que més
erosionables, atenuen el relleu d'aquesta zona tot for­
mant valls i depressions.
La zona s'extén desde la costa catalana fins el sistema
Iberic, desde Terol fins a Burgos, les muntanyes sub­
betiques des del cap de Sant Antoni a la Mediterr�nia
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fins el de Trafalgar a l'Atlantic.
Pel nord corre una altra faixa que va desde la part nord
de Catalunya eixamplant-se fins les costes del Cant�bric.
Gairebé tots els jaciments de marbre de la península es
troben dins d'aquesta zona, especialment a les regions
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1.2.12.- NOM PROCEDENCIA I COLOR.
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NOM PROCEDENCIA COLOR













Gris Deva Deva (Azpeitia, Gui­
púzcoa)
Gris Aoratia Guipúzcoa
Gris Erasun Renteria (Guipúzcoa)
Gris Duquesa Guipúzcoa
Gris Rambla Valmaseda ( Vizcaia)
Gris Carranza C6rdoba
Gris Novelda Novelda (Alacant)
Sierra Elvira Granada
Girona Girona



































Crema marfil Va'Len cí.a
Colmenar Colmenar de Oreja
(Madrid)
Crema Horna Vallmcia
Crema Finestrat VaLen ca a
Crerr.a CIar Alguenya (Alacant)
















Negre arr.b veta cas­
tanya
Negre amb vetes de
varis colors
Calc�ria de color



























































Beig cIar amb ve­






































Rosa Castell Vilafranca del Pened�s
(Barcelona)
Buixcarr6 Rosa Buixcarr6 (Alacant)
Rosa Val�ncia Alcira (Val�ncia)
Coral' Tafalla (Navarra)
Verd Nord Guipúscoa






Roig obscur de ve­
ta negra i fina









Rosat amb veta fina
castanya i ro­
genca




Verd fose amb veta
blanca




Verd cIar amb veta
fosca
Serpentina vinsada
Fons gris amb frag­
ments de colors
molt variats
Hem v�lgut presentar la tabla d'aquests marbres i calca­
ries perqu� alguns d'ells s6n els que m�s facilment podem
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aeonseguir i per l'inter�s geogr�fie, �dhuc emotiu que
podem trobar en ells ja que es tracta deIs marbres que
s6n nostres.
Seguidament podriem parlar deIs marbres i eal�ries fran­
cesos, belgues, alemanys, americans, ete., perb deIs a
més a més deIs nostres parlarem únicament aquí deIs ita­
lians que s6n els fills de la denominada "p�tria del mar­
bre". Ens limitarem a tractar aquests marbres sense to­
car els de cap altre país m�s per raons de pura agilitat,
doncs tampoc es tracta de fer una an�lisi exhaustiva
deIs marbres de cada país.
1.2.13.- EL MARBRE ITALIA.
�s It�lia, sens dubte, el país que més producci6 té i el
que més ha avangat en les t�cniques d'extraeci6 i de ta­
lla. Gairebé tots els sistemes emprats avui arreu del m6n
han tingut el seu origen a It�lia.
Tota la Península Italiana és abundantíssima en jaeiments
extesos desde l'are Alpí fins a Sicília, tot passant pels
Apenins i, principalment pels Alps. Apuans, carena de mun­
tanyes que uneix els apenins amb la campanya de Lucca.
Les varietats de marbre s6n molt nombroses i moltes de
tal qualitat i bellesa que s'han fet famoses per arreu
del m6n.
La seva distribuei6 així com les seves principals varietats s6n:
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La regi6 Piamontesa produeix el conegut: "Verde Alpi"
(Verd fose i cIar de vetes blanques cristal.lines) a Su­
sa i Cesana; el "Cipollino dorado" (calc�ria crema d 'as­
pecte translúcid) i el "Viola Porpora", a Mondovi; el
"Bianco Avorio", "On í, ce di Monterosa", "Seri zzo Antigo­
rio" i "Serizzo Formazza", a Vercelli-Novara: "Nero AI­
pi", "Nero nouvolato", "Moncervetto", "Viole Piemonte",
"Zebrato", a Torino Cuneo.
A Liguria, prop de Roneo, s'extreu el "Verde polcevere"
(oficalci, fragments de serpentina xopat en ciment cal­
cari) i a la Spezia, el "Portoro" (negre amb vetes gro­
goses i rosades que recorden l'or i a les que deu el seu
nom) i el fam6s "Rosso Levanto", que és un oficalci en
el qual hi predominen les tintes vermelles per alteraci6
de la serpentina.
La zona deIs Alps Apuans, a la Toscana, és una formaci6
calc�ria i és dins el sector de Carrara-Massa que es tro­
ben en un nombre molt alt, les pedreres de marbre més fa­
moses del m6n. El "Blanc Carrara", que es presenta en
v�ries qualitats, el "Bianco puro" ideal per l'escultu­
ra figurativa d'excel.lent qualitat, el "Bianco unito",
carbonat de calci gairebé pur (98%) que és el que té
una major consumí ci6, el "Bianco venato", també de fort
consum, i finalment el "Bí.an co Bronillé", que va a pa­
rar a mercats menys exigents.
Les varietats existents d'aquests marbres s6n el conegut
amb el nom d'''Arabescato'', el "Marchiatto", el "Clipolli­
no Apu�" i el "Bardiglio", que s'excaven prop d'ells o
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pels voltants de la regió apuana, molt especialment a
la Versiglia.
�s precisament a la Versiglia on trobem el "Bianco por­
cellana", amb lleugers difuminats blavosos, que d'algu.­
na manera fa pensar en la porcellana.
A Seravezza hi ha el "Skyros de Italia", bretxa formada
per el�ments de cal�ries sacaroides, embeguts en una
pasta cimentosa de color violós i la "Breccia medicea"
forga semblant a l'anterior.
A la regió toscana, dins la provincia de Siena, es tro­
ben els "Giallo rosato", "Calatta de Siena", "Portasan­
ta"."Aurora de Siena", "Giallo de Siena" i "Napoleone
de Siena". A la serralada de Rapolano hi ha una gran
abundancia de travertins, dels quals hi ha tres varie­
tats: "Chiaro", "Classico" i "oscuro ant í.cov ,
La regió de Lombardia produeix el marbre que es coneix
pel nom de "Bianco di Musso", que és un estatuari blanc,
carbonat ca.Leí e puro �s a Bergamo on s'extreu l'''Arabes­
cato orobico rosso", el "Rosso de la Brembana", el "Gri­
gio ardesia", l'''Arabescato grigio", el "Nero assoluto",
el "Ceppo" i el "Zandobbio".
La província de Brescia produeix el "Boti cino fiori to i
classico", "Maz zano v , "Cristalino venato", "Trigrato de
presigli e", "Breccio oni cia ta" i "Bre ccia Aurora". A
Sondrio el "Serpentino classico", "Serizzo scuro di Val­
masiano" i "Verde Vittoria".
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A Verona s'extreu el "Giallo reale", "Giallo Oro", "Bron­
cetto", "Mardorlato de Verona", "Roso sanguineo", "Rosa
Corallo", "Champo perlato", "Rosso Verona", "Verdello"
i altres.
A Vicenza, el "Rosa Alpi", "Vicenza grigio", "Chiampo
mandorlato", "Chiampo rosato", "Chiaro Alpi" i "Bianco
Perlino".
A Belluno, el "Ramello rosso", "Ramello bruno", "N ero
damascato" i "Crestarosa Plaris".
Trieste produeix el"Nero de carso", "Santo Stefano",
"Rep en" i 1
,
"Aurisina chiara i fiori ta". A Udine-Carnia
es produeix el "Grigio carniso" i el "Fior di Pesco Car-
ni co ",
A la regi6 tridentina (Trento i Alto Adigio) es troben
el "Marmol de Lasa", "Bianco pila", "Bianco rosato",
"Rosa perlato" i el "Marmol di Vitipeno".
A les regions centrals, Marcas, Umbria i Lazio, el que
més s'extreu és el Travertí. A Asccli-Piceno els tra­
vertins "Bianco", "Estriato", i "Venat o scuro".
A Tivolio es troben les pedres que produeixen el conegut
marbre "Travertino Romano".
La Campania produeix el "Rosso Vetulano", el "Mondrago­
ne" i el "Prerlato rosa".
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A la Puglia s' extreuen marbres com el "Bí.an cone ' i el
"Filetto tosco". A Trani i Bari els "Trani puro", "Tra­
ni broncetto" i "Trani serpegiante", pedres caLcar-í.ea
formades amb elements de tipus volcanic amassats i que
admeten facilment el poliment.
A Sicília hi trobem la "Madreperla", "Roso San Vito" i
"Perlato de Sicília" i a Sardenya el "Rosso grecis",
"Fior di Pesco sardo", "Perlato de Sardegna", "Giallo
cupo sardo", i "Avori to di Nuovo ";
D'altres paisos d'Europa com Franga, Belgica, Alemanya,
els paisos escandinaus, Anglaterra, Grecia o Portugal
tenen les seves pedreres de marbre. Alguns d'aquests
paisos solament en tenen de color i, quan apareixen pe­
dreres de marbre blanc, no tenen gairebé mai punt de
comparaci6 quantitativament ni sobre tot qualitativament
amb la producci6 italiana de marbre. No cal dir que de
marbre n'hi ha d'escampat per arreu dels continents
que formen la terra. No citarem pero aquí els paisos



















6 _ Mapa de jaciments de marbre i de granet a Italia.
"Pi edras, granito s y mármoles". Sams6, E. Edi ciones
CEAC, S.A., Barcelona, 1965, p. 69.
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1.3.- LA PEDRERA.
Rep aquest nom la formaci6 geolbgica d'on s'extreuen les
pedres per la seva posterior utilitzaci6 diversa.
Les formes d'explotaci6 són variades dones depenen de
les condicions i topografia del terreny, profunditat i
posici6 deIs jaciments, de la qualitat i diferents �ro­




Les pedreres poden tenir dos tipus diferents d'explota­
ci6, a cel obert o subterrania. El primer cas que, per
.
altra banda és el més corrent, s'efectua quan la pedra
es troba a flor de terra o solament coberta per una capa
de poc gruix que normalment sera terra vegetal o d'al­
tres materies no útils. En aquest cas el primer que es
fa és netejar tot el material sobreposat fins a deixar
el jaciment a la vista. Aquesta operació s'acostuma a
efectuar amb pales mecaniques. Un cop efectuada l'ope­
raci6 de neteja, es prepara un front de la pedrera i
hom comenga l'operació d'extreure el material tot ata­
cant-lo desde fora cap a dintre i desde dalt cap a baix.
D'aquesta manera veurem que es van formant plans plans
escalonats o terrasses d'altures accessibles. En el cas
d'un jaciment situat a una profunditat considerable, és
necessaria l'explotaci6 subterrania. Aquesta es realit­
za de forma semblant a les explotacions mineres, mit­
jangant galeries si hom ha d'arribar al material útil
desde la vessant o excavant pous en el cas que la pedra
es trobés per sota del nivell d'un terreny pla. Gracies
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a les galeries o pous �s possible d'arribar fins allí
on hi ha el filó de pedra o marbre procedint, un cop
localitzat aquest, de manera semblant a les explotacions
a cel obert, només que en anar arrencant els blocs es
va formant una esp�cie de gran cova que s'anira fent de
major superfície i volum quant m�s s'avanci en l'explo­
tació del fi16 de pedra o marbre. De tota manera, aquest
segon sistema no és massa aconsellable dones resulta
molt car' i és cost6s en tots sentits. Solament es rea-
I
I
litza quan la quantitat i la qualitat del material per
extreure justifiquen de forma clara aquest tipus d'ex­
plotaci6. Com podem imaginar en un cas així hom ha de
prevenir els possibles riscs d'enderrocament, deixant
pilars naturals o construint-ne d'altres d'artificials
dones cal evitar que el sostre de la galeria cedeixi.
Cal tamb� que es facin pous de ventilaci6 i, si es pre­
veu que hi pugui haver risc d'inundaments, cal instale
lar les suficients bombes. Si a totes aquestes dificul­
tats se li sumen les que són prbpies del transport i
elevaci6 de blocs, veurem que aquest sistema d'explota­
ci6 es pot cenyir solament a algun marbre molt especí­
fic com �s el cas del marbre negre de B�lgica, del Bro­
catel violeta de Molinges (Franga), del Portoro i, d'al­
guns marbres blancs italians.
Per a poder explotar una pedrera sigui del tipus que si­
gui s'ha de preparar, tot separant del lloc de treball
un espai lliure que sigui pla, que es coneix amb el nom
de "plaga de pedrera". Aquest espai pla serveix a l'en­
sems de magatzem o de dipbsit i de taller per a requa­
drar els blocs, primera operaci6. de talla consistent en
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7 - Explotació a cel obert. Pedrera de �arbre serpentí
a Chiesa Valmalenco (Italia).
"Piedras, graFitos y mármoles". Samsó, E., Ediciones
CEAC, S.A., Barcelona, 1965, p. 100.
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8 - Exp1otaci6 subterrania mitjan�ant pous. Pedrera de
marbre a Vermont (USA).
"Piedras, granitos y mármc1es".





donar-li als blocs una forma regular apta per la seva
futura comerciali tzació.
La plaga de pedrera ha de tenir espai suficient per a
pro cedir a. les maniobres de car-rega de camions i ha
d'estar ben comunicat amb la carretera més propera. Ha
de tenir també magatzems per les eines, coberts, etc.
Ha de constar d'un IDÍnim d'infraestructura.
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9 - Requadrament d'un bloc. Pedrera de marbre "Rosa
Castell" a Vilafranca del Penedes (Barcelona).
"Piedras, granitos y mármoles". Sams6, E. Ediciones
CEAC, S.A., Barcelona, 1965, p. 103.
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1.3.1.- EXTRACCIO DEL MATERIAL.
Hi ha molts sistemes per extreure la pedra de les pedre­
res. Hi ha l'extracció manual que actualment es fa ser­
vir solament en determinades cir�stancies, l'extracció
per explossius, etc. El sistema més usat, pero, és el
del fil helicoidal. La serra de fil helicoidal fou intro­
duida a Italia el 1895. En aquells moments fou una auten­
tica revolució en els sistemes que es referien a l'extrac­
ci6 i explotaci6 del material.
Aquest sistema consisteix en un cable format per tres
fils d'acer enrotllats en espiral, que va recorrent un
circuit tancat de forma continuada, guiat per una serie
de corrioles adequadament disposades.
En entrar en contacte amb la roca, el fil li produeix,
degut al fregament, una incisi6 longitudinal tot endin­
sant-se en la massa fins a produir el seu seccionament.
Aquest treball del fil és ajudat per una adici6 d'aigua
i arena silícia que es verteix en el punt d'atacament
del fil i, aquest amb el seu enrotllament helicoidal la
va fent passar per tota la fenedura que progressivament
es produeix a la pedra.
El fil pot ésser simple o de doble helix, segons que
l'enrotllament sigui fet sempre en la mateixa direcci6
o bé canviant de sentit en seqüencies regulars de temps.
En aquest últim cas, el tall que es produeix a la pedra
és forga més regular, per tant és sempre preferible.
--�.
10 - Esquema del funcionament del fil helicoidal.
"Piedras, granitos y mármoles". Samsó, E. Ediciones
CEAC, S.A., Barcelona, 1965, p. 130.
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1.3.2.- UTILITZACI(j DEL FIL HELICOltAL A LA PEDRERA.
El fil helicoidal s'utilitza a la pedrera per a l'ob­
tenció de tlocs de martre, arrencant-los directament de
la mvntanya. Si es tracta de desprendre grans masses i
la compacitat del mater:"al és important, la seva utilit­
zació és preferible a qualsevol altre metode d'extrac­
ció. El fil h.e.Ld co Lda'L pe rn.e t 1 'arrer:cament sense frac­
tures importants. Aixo constitueix un gran avantatge.
Els blocs obtinguts són regulars i de superfícies pla­
nes i llises, aixo atorga una major eco�OIT.ia pel Que
fa al requadrament del bloc i la seva posterior subdi­
visió.
Un suposat treball de desprendiment ens pot donar idea
del f'ur.c í.onament a la pedrera del fil helicoidal.
En pr í.mer- 110 c, es posa la superfície M al des co bert i
en els punts D i D' es fan dos pous verticals assolint
els punts F i F' Que tenim s í.tuat s al pla O. Dins d'a­
quests pous s 'introdueixen dos muntarrt s de po u i s 'apli­
ca el fil s e goris la Lfn í,a D D' i es reali tza un tall tot
seguint el pla vertical D D'-F F' que SeparaTa el bloc
per la seva part posterior de la resta de la muntanya.
Per on hi ha els punts A i A'es fan dues galeries fins
abastar els pw-ts F i F'. Es practica la mateixa opera­
ció que abans; o sigui que s 'introo_ueixen novament els
mvntants q�e en aquesta ocasió treballaran en posició
�oritzontal i, pel mateix procediment es realitzara un
tall desde fora cap dintre tot incidint en la línia B B'.
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Aquesta mateixa operació es repeteix per un pla paral.
lel a l'anterior i pel mateix nivell que el pla o.
Realitzades aquestes operacions hem aconseguit aillar
un bloc p�r quatre de les seves cares restant solament
adherit per les testes. A més a més ha quedat aillat
també un bloc inferior P, el qual serveix per a supor­
tar momentaniament el bloc que ens interessa extreure.
Aquesta massa de pedra P es despren amo l'ajut de mit-
1
!
jans mecanics es destrueix amb petites explosions dei-
xant-hi sempre algvnes restes de material que serviran
per aguantar el bloc superior en les següents opera-
cions.
Novament es disposen els muntants de manera 0ue es fa un
parell de talls successius segons la línia e D i la C'D'.
En aquest cas un deIs ffiuntants es col.locara a la part
exterior del bloc mentre que l'altre treballara a l'in­
terior del pou D o D'. Aquests dos Últims talls es fan
amb una lleugera convergencia vers la part posterior i
a l'ensems vers la part superior. Aquesta petita incli­
nació fara més facil la despresa i posterior extracció
del bloc.
Quan el bloc ha quedat aillat es sosté solament per les.
restes de la base P deixades expressament. Un cop des­
trogades les restes, el bloc no tindra cap problema per
a desprendre's sobre el llit de runa deixat a tal efec­
te i preparat per a rebre'l.
Aquest és un deIs IDetodes més utilitzats per extreure
)1".;
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11 - Suposat treball de desprendiment del fil helicoidal.
"Piedras, granitos y mármoles". Samsó, E. Ediciones
CEAC, S.A., Barcelona, 1965, p. 132.
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els blocs de la muntanya, encara que no pot dir-se que
hi hagi un metode fixe de treball, dones, segons la si­
tuació, mides i circumstancies es realitzara de la forma




12 - Suposat treball de desprendiment del fil helicoidal.
"Piedras, granitos y mármoles". Samsó, E. Ediciones
CEAC, S.A., Barcelona, 1965, p. 133.
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1.4.- LES EINES.
Les eines emprades per a treballar la pedra són cisells
de diferents tamanys i formes, uns de tall, altres de
punta i, el seu tamany ha d'ésser sempre proporcionat a
allo que s'ha de fer. El martell d'escultor o maceta és
l'auxili del tallista de pedra puix que és amb ell que
colpeja l'eina, treient amb decisió pero sense impacien­
cia, la materia sobrera.
Aquests cisells són d'acer, han d'estar ben trempats,
si ho estan excessivament es trenquen o es toreen amb
facilitat, si no ho estan massa s'escantellen rapida­
ment en picar contra la materia dura.
Segons la duresa del material així duren més o menys la
punta o el tall deIs cisells. El cisell dentat o gradi­
na és poc recomanable d'utilitzar-lo en les pedres dures,
en canvi per l'alabastre i pel marbre s'usa amb forga
proliferació perqUe és idoni per ambdues materies.
Hi ha una eina que es diu escofina la qual és molt útil
per les pedres que no són massa dures. ts un estri ideal
per a matar cantells i ajuda forga a arrodonir i a matar
cantells així com afinar el treball abans de donar-li
la definitiva i apurada qualitat de l'acabat. Antigament
no es coneixia aquesta eina pero s'ajudaven amb la ma­
teixa pedra amb aigua per allisar i, fins i tot polimen­
tar la pedra. Amb aquest procediment, pedra contra pedra,
donaven la finesa deIs acabats els escultors caldeo-assi­
ris i egipcis.
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Amb una adient utili tzació de cisells es pot aconseguir
totes les qualitáts superficials que hom pretengui i
allí on els cisells no hi arriben hi abasta el poliment
donat a base de pedra.
1.4.1.- EINES PER A DESBASTAR.
- Mart,elrls de desbastar.
Existeixen diferents tipus d'aquests martells i es di­
ferencien entre ells per la forna que tenen les seves
boques o extrems de cap de ferro del martell.
- Pics de desbastar o punteroles.
El seu cap de ferro acaba en els seus extrems en dos
piramides quadrangulars amb les puntes afuades; té la
forma d'un prisma rectangular recte o es presenta cor­
bat de forma que l'eix de l'eina segueix una corba que
s'apropa a l'arc que es descriu en picar sobre la pedra
o el marbre.
- Escafilador o escaira.dor.
És un prisma de ferro que acaba en una boca en forma
de cunya que pot ésser més o menys roma la qual es su­
porta sobre la pedra mentre hom pica amb la maceta per
l'extrem contrari.
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1.4.2.- EINES DE TALLA.
Puntes o punxó.
S'utilitza un cop s'ha desbastat allo que és més so­
brer del bloc que estem treballant. Ve a ser com un se­
gon desbastament pero més acungat. De vegades si el bloc
ja ve en la forma es pot procedir a comengar la pega des­
bastant directament amb el punter. Amb aquesta indispen­
sable �ina podem corregir les deficiencies que puguin
haver quedat del primer desbastament. Aquests estris són
uns cilindres o prismes axaflanats, de ferro que acaben
de forma conica i amb la punta aguda o, de vegades una
mica roma, segons el tipus de pedra que hom vulgui tre­
baIlar.
- Escoda o tallant.
És una eina constituida per un manee, normalment de
fusta, i un cap de ferro, el qual en lloc de boques, té
uns talls paral.lels al manee. Si la mirem per la part
superior té una forna de fus. Aquesta eina té algtmes
varietats com ho són la Picola que es diferencia per la
normal disposició deIs seus talls contrariament al cas
anterior, i l'altra varietat és el Trinxador, semblant
a l'Escoda pero amb els talls dentats per tots dos cos­
tats.
- Buixarda.
S'assembla forga a la maceta, pero les seves boques
tenen la característica de no ser planes sinó que porten
una quadrícula de piramides de base quadrangular. S'uti­
litza per al tallat de les superfícies vistes. Aixo és
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molt corrent en la construcció, pero constitueix una ei­
na ideal per una part important del treball escultoric.
Ajuda a donar molt clarament els plans i simplifica i
unifica les superfícies del marbre. Té dents de diferents
tamanys. S'utilitzen primer les boques de dents gruixudes
i seguidament les de dents més fi.r...ea., anarrt baixant de
tamany fins aconseguir l'acabament idoni.
Aquesta Jeina té un desgastament molt fort, per la qual
cosa actualment es fabriquen buixardes de booues can­
viables. La seva utilització s'imposa dones és molt més
comode i rapid canviar una boca per una altra quan la
primera s'ha desgastat.
Hi ha un tipus de buixarda ideal per a complementar l'an­
terior en els treballs escultorics que és la buixarda de
boca convexa la qual porta les piramides adaptades a
aquest tipus de superfície i permet així tallar les su­
perfícies concaves amb comoditat.
- Cisells.
S'utilitzen per a esculpir i tallar la pedra. Aquestes
eines tenen diferents formes que estan pensades perqUe
s'adaptin als molts usos i treballs que s'han de realit­
zar. Tenen co� a principal diferencia respecte als pun­
ters que la punta per atacar la materia dura esta forma­
da per un bisell.
En el cas que el bisell és més estret que no pas el ci­
sell, aleshores l'estri rebra el nom de Tallant o Talla­
dor i, en el cas contrari, si el bisell té més amplada
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que no pas el cisell, l'eina prendra el nom d'ungleta.
El cisell que té la seva secció en un pla normal a l'eix
en fOrffia corba rep el nom de gúbia, en part per la seva
semblanga al seu homonim en les tasques de fusteria i de
talla de fusta. S'utilitza entre altres coses per afer
motllures i n'hi ha de mides i tamanys diferents.
Si el .c í.s e l.L és de tall corbat i rom, rep el nom de bro­
ca i, si pel contrari és de tall afilat té la denomina­
ció de mitja canya.
- Gradines.
Aquestes eines són cisells de tall dentat. Existeixen
també diferents mides, tipus i amplades i, mitjangant
aquests es tris s'obtenen superfícies solcades. Van molt
bé per anar modelant la pedra i el marbre dones el den­
tat del seu tall pentina la superfície i evita així que
es formin concavitats massa profundes com passa de ve­
gades amb altres eines que arrenquen la materia. És a­
quest estri forga útil i molt utilitzat per les tasques
escultoriques.
Totes aquestes eines, cisells, gradines, etc., són uti­
litzades colpejant al damunt d'elles amb el martell d'es­
cultor, conegut amb el nom de maceta.
Raspall o ribot.
Diferent deIs que usen els fusters, és una pega pris­
matica de fusta, sovint amb un manee, que porta empotra­
des a unes ranures en forma de ziga-zaga, unes ganivetes
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dentades d'acer. Es fa servir solament en les pedres to­
ves i serveix per a obtenir superfícies planes. El seu
funcionament és a base d'imprimir-li un moviment de vai­
vé, tot exercint pressió al damunt de la pedra.
- Rascladors.
S'utilitza solament per l'acabat de les pedres quan
aquestes són toves. Com el seu nom indica es fa servir
per gr,aiJar les superfícies. Com és Ló gí.c , n 'hi ha de di­
ferents tamanys i formes per adaptar-se a la superfície
a la qual van destinades. Són fabricades amb diferents
graus de finor.
- Escofines.
Són un tipus de llima que varia segons la seva forma,
secció i tamany. Van mol t bé per a raspar la pedra abana
de passar-hi les materies abrassives que ens permetran
un acabat i un polit molt més perfecte.
1.4.3.- EINES DE POLIMENTACI6.
- Pedres i papers abrasius.
S'utilitzen per acabar, si es vol aconseguir un poli­
mentat definitiu i completament fi. Primerament. es pas­
sa amb insistencia diversos graus de pedra abrassiva amb
aigua. Aquesta pacient operació va treient les marques
que les eines que hem utilitzat anteriorment havien dei­
xat sobre la superfície del marbre. Seguidament es passa
paper abrasiu amb aigua, baixant progressivament de gra
fins arribar a la finor que desitgem.
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Aquesta darrera operació esdevé pesada i llarga, dones
és una feina rutinaria i sumament mecanica, en la qual
s'acostuma a passar una bona quantitat d'hores. Un po­
lit acurat al maxim en segons quines peces pot durar
tant com el que s'entén com la talla de la pega, o si­
gui, el treball d'esculpir-la.
Generalment el poliment afavoreix la conservació de les
peces realitzades en pedra o marbre, sobre tot si es té
bona cura de donar una patina de cera a les esc�Qtures
acabades. Aixo, d'alguna manera, impermeabilitza la pe�
dra, tot preservant-la deIs agents atmosferics. ts aques­
ta una elemental pero positiva forma de conservació.
1.4.4.- EINES DE TALL.
Per a tallar en el sentit de separar o dividir un bloc
en més peces, hom utilitza les cunyes per les pedres du­
res i serres semblants a les deIs fusters pels alabas­
tres i pedres de poc grau de duresa.
1.4.5.- EINES ACCESSORIES.
A més a més s'utilitzen altres eines com són l'escaire,
el fals escaire o l'escaire mobil, els compassos, els
transportadors, etc.
Hem de fer esment d'una eina forga utilitzada antigament
i que ara no es fa servir massa, aquest estri és el trepa,
-79-
ideal per afer orificis a la materia dura i per a tre­
balls de filigrana. Actualment s'utilitza la maauina ta­
ladradora si es vol aprofundir el marbre en forma de fo­
rat, pero encara hi ha algÚ que el fa servir. Aquesta és
una eina de llarga historia.
1.4.6.- EINES D'AIRE COMPRIMIT.
L'aven9 de la tecnica ha arribat a tots els camps, per
tant també ho ha fet en el de l'escultura, i no solament
en el de l'escultura comercial, sinó també en el de l'es­
�u1tura artística.
L'ús de l'aire comprimit facilita el treball de la talla
escultorica ja que la practica totalitat de les eines
abans esmentades són fabricades també amb un extrem pre­
parat per adaptar-les als petits martells mecanics com
a substitutius de les classiques macetes. Actualment es
fabrica també tot aquest ventall d'estris amb la punta
de vidia, la qual cosa atorga a l'eina una major consis­
tencia i un tall més fort i durador.
Els martells mecanics utilitzats són for9a lleugers, de
0'5 a 2 Kgs. de pes per les eines rectificadores i pels
cisells.
Per a tallar i esculpir s'usen els cisells que són accio­
nats per martells de percusió de mil a dos mil cops per
minute Generalment tots aquests martells són de manec
recte i cilíndric, encara que també n'hi ha en forma de
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pistola.
Com podem suposar, existeixen una infinitat de models
amb particulars i diferents característiques de mida,
pes, diametre del pistó, velocitat de treball, potencia,
consum d'aire, etc.
Per a treballar grans superfícies es construeixen mar­
tells de més pes, els quals poden anar desde 5 fins a












13 - Eines per a desbastar i tallar la pedra.
"Piedras, granitos y mármoles". Samsó, E. Ediciones








14 - Eines per a desbastar i tallar la pedra.
"Piedras, granitos y-mármoles". Samsó, E. Ediciones










15 - Diferents resultats de superfícies bujardades.
"Piedras, mármoles y granitos". Samsó, E., Ediciones
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16 Diferents resultats de superfícies bujardades.
"Piedras, granitos y mármoles". Samsó, E. Ediciones
CEAC, S.A., Barcelona, 1965, p. 150.
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1.5.- PROCEDlMENTS DE TALLA; ESCAIRAMENT D'UN BLOC.
Quan hem d'aconseguir que el bloc sobre el qual ens
disposem a treballar, sigui completament pla, si més
no per una de les seves cares, hem de recorrer a dos
sistemes. L'un és el de l'escairament, l'altre el deIs
baivels.
En tot,s dos casos 1 'objectiu és aconseguir que una de
les cares d'un bloc irregularment tallat sigui perfec­
tament plana. Així aquesta pot servir de referencia per
a l'obtenció de totes les demés si es vol aconseguir un
bloc regular, o simplement servira de base si es tracta
d'esculpir una pega suportada en la seva mateixa base
inferior.
S'agafa una superfície d'acord amb les característiques
de forma i tamany que ha de tenir l'element que es de­
sitja construir. Normalment escollirem la cara més gran,
pero pot ser qualsevol altra cara. L'operació comenga
tot fent una ratlla si pot ser amb pintura o algun al­
tre material que no salti, sobre una de les cares con­
tigües a l'escollida. Generalment la ratlla que farem
esdevindra sinuosa, dones seguira les irregularitats del
bloc, no obstant estara continguda dins d'un pla per ha­
ver-se fet amb l'ajut d'un regle.
Amb la maceta i el cisell hom va rebaixant aquesta pri­
mera aresta tot seguint amb fidelitat la línia marcada
amb una profunditat de dos o tres centímetres. A mesura
que avancem en aquesta fase, hem d'anar comprovant for-
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ga seguit que la faixa que anem realitzant, la qual ano­
menem "tirada", vagi quedant totalment plana.
Seguidament anirem realitzant una altra tirada per l'a­
resta oposada. Aix� ha de fer-se amb molta cura, doncs
l'exit de l'operaci6 dependr� forga de la correcta rea­
litzaci6 d'aquest paSe Com que ja hem obtingut la prime­
ra faixa AB, repenjarem un regle a la cara oposada CD,
es col�lbca una altra situant-la prop de l'aresta del
bloc i, sostenint-la per un extrem C es va graduant la
seva inclinaci6 per l'altre extrem D, fins aconseguir
que l'aresta inferior del primer regle i la superior es
col.loquin en una mateixa visual, determinant d'aquesta
manera una superfície perfectament nivellada.
La línia CD i, per una millor seguretat les AC i BD, es
marquen sobre el bloc de la mateixa forma que es va fer
anteriorment, es tallen aquestes tres arestes amb la
qual cosa el bloc resta contornejat per les quatre fai­
xes que serviran de directrius per a tallar la superfí­
cie del bloc. La pedra sobrant limitada per les quatre
directrius s'arrenca de manera contundent amb la maceta
i el punter procurant pero anar amb cura de no aprofun­
dir massa el pla que delimiten les tirades. Seguidament
és convenient utilitzar la gradina picant de manera més
precisa i amb.el regle col.locat en diferents posicions,
tot repenjant-lo en les superfícies de les tirades, s'a­
nir� comprovant reiteradament el nivell de les superfí­
ci es atacades.
Acabada l'operaci6 hem de comprovar encara com ha quedat
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tot col.locant el regle segons les diagonals i observant
si el caire d'aquest coincideix en tots els seus punts
amb la superfície de la pedra. Si no coincideix és senyal
que la superfície no ha quedat perfectament plana i no
pot escairar-se desde ella per una possible posterior ob­
tenci6 de la resta de les cares.
Si es tracta d'un bloc regular en forma de paral.lelepí­
pede, ¡es demés cares s'obtenen escairant-les amb la ja
obtinguda, fent així les noves faixes directrius AC i
BD primerament i CD després i, tallant seguidament la su­
perfície BC com ja hem indicat. Aquesta tasca pot repe­
tir-se reiteradament si és necessari, fins obtenir les



























17al23= Exp1icaci6 grafica per passos, de l'escairament d'un bloc.
'�Piedras, granitos y mármoles". Samsó, E.
Ediciones CEAC S.A. Barcelona, 1965, pp. 155-156:
........�
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1.5.1.- EL METODE DE TREURE PUNTS I LA TALLA DIRECTA.
Tot havent parlat del material per a la talla escult�ri­
ca, que en el cas que ens ocupa és la pedra i molt espe­
cíficament el marbre, cal fer una explícaci6 de com s'a­
costuma a realitzar el treball d'esculpir aquesta mate-
ria.
D'entrada hem de dir que hi ha dos sistemes de realit­
zaci6 diferents; l'un és el de la talla directa, el qual
personalment practiquem i preferim, l'altre és el metode
de treure punts. Comengarem abordant aquest segon siste­
ma tecnic.
La practica dels trasl.ladament de les mides del model
al bloc a partir del s punts més sobresortints mitjan­
gant la plomada esta documentada a partir de la primera
meitat del segle V a.C. a Grecia. Les distancies entre
els fils i la superfície del model es transportaven al
bloc mitjangant línies perpendiculars d'orificis, la
profunditat dels quals es corresponia amb les distancies
medides, la pedra que sobrava era eliminada amb el punx6,
fins deixar al descobert la superfície desitjada.
Amb l'arribada dels temps helenístics i romans, la tec­
nica del traspassament de les mides, posteriorment per­
feccionada, va conduir a un treball de taller semi in­
dustrial a on s'esculpien les diferents parts de la fi­
gura de manera independent, seguint uns models fixes i
establerts d'avantma i després s'encaixaven amb perns de
metall. L'acabament de les parts més delicades com la
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cara podia ser obra de l'artista, pero el que dominava
era la intervenci6 gairebé total deIs artesans i aju­
dants. Aixo era degut a que hi havia una gran demanda
de r�pliques de les obres originals i de copies de les
obres c�le'bres del passat, utili tzades gairebé sempre
en funcions purament decoratives. Aquest tipus de tre­
ball seriat juntament amb la recerca d'un major coloris­
me, és l'origen de nombroses escultures helenístiques i
romanes realitzades amb diferents marbres blancs i de
color combinant-los de diferents maneres. Sovint suc­
ceia que les escultures eren el resultat final de parts
o fragments procedents de diferents tallers, com passa­
va amb les est�tues heroiques romanes, en les quals po­
dem veure com caps d'estil realista eren col.locats so­
bre cosos apolinis de producci6 estandaritzada i feta
pels tallers de Gr�cia.
Hem cregut oportú recollir un fragment d'un text de Gi­
sela M.A. Richter, perqu� corrobora allo que sosteniem
anteriorment i ens puntualitza també algunes qüestions
més pel que fa al tractament d'aquest aspecte.
L'autora de "El arte griego" en diu el següent:
••• "S610 al final del siglo II o a comienzos del
siguiente, debido a la gran demanda romana de fa­
mosas esculturas griegas, apareci6 la reproducci6n
mecánica por el sistema del punteado, un proceso
aún en boga en nuestros días. Gracias a él podían
hacerse infinitas copias de mármol usando el molde
de una estatua o relieve griego, consiguiéndose
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gran exactitud al transportar los puntos del molde
al bloque de mármol. Artistas griegos al servicio
de Roma produjeron gran cantidad de copias de este
tipo para el adorno de lugares públicos y casas
particulares. Es posible que este sistema fuese in­
ventado, o al menos popularizado por Pasíteles y
Arquesilao, dos escultores mencionados por Plinio
entre los más famosos del siglo I a.C." (4)
Sabem també que la plomada s'usa novament a partir del
segle TI. Leon Batista Alberti, en el seu tractat "De
Statua" ens d6na una descripci6 clara del nou me t.o de que
fa possible la reproducci6 exacta del model a diferent
escala, utilitzant un senzill instrument que ell nomena
"definidor". Aquest instrument consisteix en un cer co L
graduat horitzontal que es fixa sobre la part més alta
del model i en el seu centre es fixa un brag giratori
també graduat, del qual penja fins a terra una plomada
deslizable per la llargada de tot el brag. Per a obte­
nir un punt qualsevol del model es gira el brag fins
la vertical del punt i es fa c6rrer el punt d'uni6 de
la plomada fins que fregui el punt desitjat. Seguida­
ment es procedeix a llegir les tres mides fonamentals:
a) distancia del centre de l'arc al punt d'uni6
de la plomada;
b) angle assenyalat pel brag giratori sobre el
cercle graduat;
c) distancia del punt que hom desitja obtenir, al
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terre, amidada al llarg de la plomada.
Si la plomada no pot abastar directament determinats
punts del mOdel, es recorrera a un regle horitzontal
que surti de la plomada a l'algada del punt que hom
vulgui obtenir i que es col.loqui paral.lela al brag
giratori. Com podem veure aixb no és altra cosa que un
sistema de coordenades espacials.
Als tallers deIs escultors s'utilitzava més perb, el
metode de les escaires. Es fabricaven gabies de fusta
sobre les que es deixaven caure les plomades. La de­
terminaci6 de les mides per aquest metode era més prac­
tica dones, els quatre plans fonamentals coincidien amb
les quatre cares del bloc de marbre. Amb aquest sistema
es prenien les mides ajudant-se amb escaires per cada
una de les cares.
A partir del segle XIX el metode de la plomada és subs­
tituit pel de la creueta, el qual permetia a l'artesa
apropar-se més a l'original de l'artista, mitjangant el
trasl.ladament d'un importantíssim nombre de punts. La
creueta és un instrument de fusta o de metall amb tres
puntes de ferro les quals es fixen al damunt de tres
punts que escollim entre els sortints del model (punts
angulars). Per a l'obtenci6 de nous punts s'usa un brag
articulat fixat a la creueta i rematat per una quarta
punta que pot moure's en tots els sentits, mitjangant
tres cargols.
EnEs�intamb aquest sistema tecnic, ens ha semblat oPQr-
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tú transcriure unes paraules de Vicente Navarro perqu�
ens situa forga bé la tematica que estem desenvolupant.
Aquest autor ens diu el següent:
"Tiene pues el artista ante sí la figura modelada
en barro y, probablemente en yeso, que va a repro­
ducir en piedra ••• Pero el ingenio humano, vistas
las dificultades ofrecidas de antiguo, dió ya des­
de hace mucho tiempo con el medio de obviar tanta
dificultad, meditando el sencillo aparato que es
la especie de compás llamado puntómetro, con el
que se saca de puntos lo que se quiere reproducir
exactamente ••• Situados el original y el bloque a
semejante altura y recibiendo la luz de igual di­
rección, será lo primero fijar en el original só­
lidamente el puntómetro de tres puntos, dos en su
base y otro en la altura del original o modelo en
este caso. Al puntómetro van arti culado s dos bra-
zos con tornillo s y juego de rótulas que les per-
mi ten situarse en cualquier dirección, y estos bra-
zos terminan en puntas como de compás, que al to­
car en un punto al modelo, dándole vuelta hacia el
bloque, señalarán en el punto que hay que reprodu­
cir a su mismo nivel y en situación exacta.
Este nuevo punto hay que buscarlo desbastando en
la piedra y ahondando en ella hasta encontrarlo y
así sucesivamente se van hallando otros puntos ve­
cinos, a muy corta distancia el uno del otro. Y co­
mo cada uno de estos puntO$ y de todos está a dife­
rente nivel y profundidad, la forma va resultando
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de su hallazgo y al final del trabajo se habrá ob­
tenido una reproducción matemáticamente exacta •••
salvo que todo estará exento de su verdadera expre­
si6n y se habrá dejado la estatua un poco más grue­
sa de superficie. La raz6n de ésta: con objeto de
dejar materia bastante para que el artista termine
a su placer la obra. El sacador de puntos tuvo el
cuidado de no apoyar las puntas de su compás direc­
tamente sobre la superficie del modelo, sino que en
los tres puntos fundamentales pegó con un poco de
yeso una piedrecilla que sirvi6 de tope a la punta
del punt6metro, sin permitirle llegar a la verdade­
ra epidermis del oroginal. Así, su trabajo qued6
perfecto, pero respet6 con él la superficie, dejan­
do en ella la cantidad de piedra bastante para que
el escultor pueda trabajar en ella al ir acabando
su obra. Sería evidente el peligro de sacar los
puntos con exactitud a los niveles y profundidades
del modelo, porque podría de este modo impedirle al
artista algunas correcciones a su obra, no dejándo­
le a la piedra materia bastante". (5)
L'autor d'aquests par�grafs d6na per suposat que l'escul­
tor té ajudants i aixo no és sempre així. Sovint l'escul­
tor que vol reproduir un model fet en fang o guix, a ma­
teria definitiva (marbre), porta la seva obra a un espe­
cialista el qual pr�cticament li fa tota la feina a can­
vi d'una retribuci6 previament estipulada. En el cas que
l'escultor no tingui massa solvencia econbmica i que per
tant, no pugui permetre's de donar feina a d'altres,








Metode de treure punts.
Exemplificaci6 de la
copia de l'angel som­
rient de Reims.
-----------------------
"La Sculpture, met o d e et
vo cabulaire".
Ministaire de la Culture
et de la Comunication.
Inventaire general des
monuments et des riches­
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France. París, 1978,
pp. 181, 182, 183.
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personalment, la qual cosa acostuma a ésser avorrida
per massa mecanica i poc creativa. Hem de recon�ixer
perb que és el millor sistema quan es tracta de repro­
duir una obra exactament igual que el model del que par­
tim.No veiem doncs, cap més sortida per 1
'
escultor, que
acometre aquesta t�cnica amb paci�ncia i bona disposi­
ci6. Perb els escultors que tenim la sort de poder pres­
cindir sovint de treure de punts, ho fem amb tots els
avantatges i riscs que aixb comporta. El treball direc­
te en talla per molt peril16s que pugui semblar, no ho
és tant, i si la seva practica esdevé habitual en l'ar­
tista, es va agafant una visi6 cada cop més clara de
les distancies i deIs volums i ensems es gaudeix del
treball propi amb una emoci6 impossible d'aconseguir amb
una tasca purament mecanica com ho és la t�cnica de treu­
re punts.
Pensem pero que la t�cnica de treure de punts ha d'ésser
ampliament coneguda per tot escultor.
Corrado Mal tese en el seu lli bre "Las técni cas artísti­
cas", fa refer�ncia al tema de 1
' escultura en pedra i
concretament al seu aspecte t�cnic, el m�tode de treure
punts, etc. Aquest autor sosté el següent:
"Pero incluso cuando la fase ejecutiva quedó redu­
cida en gran parte al traslado de las medidas a
partir de un modelo de barro perfectamente acabado
al bloque de piedra y la producci6n asumi6 un carác­
ter semi industrial, no s610 la intervenci6n final
del acabado por parte del artista represent6 un mo-
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mento fundamental en el proceso creativo, indispen­
sable al menos para poder distinguir el original de
la réplica, sino las propias operaciones mecánicas
de trasladar las medidas del modelo al bloque, asig­
nadas por lo general a un artesano, conservaron un
carácter esencialmente manual y un cierto sentido
creativo; por lo tanto en el caso de la escultura
en piedra es imposible marcar una neta distinci6n
entre una primera fase del proyecto, enteramente
creativa, y otra de ejecuci6n enteramente mecánica,
lo que sí acontece en los procesos de tipo indus­
trial como el grabado, el modelado en barro cocido
y en la fundici6n de metales en moldes". (6)
Personalment no creiem que sigui impossible marcar una
distinci6 entre el que és la primera fase del projecte,
la creativa prbpiament, i la que constitueix la realit­
zaci6 mecanica de treure de punts. Un bon escultor pica­
pedrer amb anys d'ofici i un domini f�cil d'aquesta t�c­
nica, executa qualsevol escultura a partir del model do�
nato Després l'acabar� com vulgui cada artista, perb es
donen molts casos que el creador del model d6na aquest
a l.' escultor picapedrer que li treu de punts i, tal com
l'ha deixat, així· es queda la r�plica exacta del model
en pedra.
On és la creaci6 en el sistema de treure punts? Podrem
dir que hi ha ofici, gust en interpretar aquelles formes
concretes, gran m�rit de precisi6, pero de creativitat
no h'hi ha, sin6 que els preguntin als pocs escultors
picapedrers que es dediquen a la reproducci6 deIs models
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deIs demés, perqu� esdevinguin amb el seu precís treball
obres definitives en marbre. Tinguem per segur que les
seves respostes ens donarien la ra6.
En aquest cas parlem també per experi�ncia personal. El
sistema de treure de punts no s'ha de menysprear. Sempre
podem necessitar la seva aplicaci6 i és basic el seu co­
neixement. No per aixb perb ha d'ésser un m�tode creatiu.
Per més que es vulgui dir, és una disciplina que com a
tal requereix hores de practica i que és fonamental en
l'escultura de pedra.
Així com en el cas de la talla directa el treball és més
simultani per arreu de la superfície de la pedra, apro­
fundint la talla de manera progressiva en estats succes­
sius, la qual cosa ens permet controlar l'efecte total
a cada instant, amb el sistema de treure punts succeeix
precisament el contrari, que no tenim sovint una visió
global o de conjunt sin6 que facilment pot acabar-se ca­
da part independentment de les altres. Solament aquesta
difer�ncia de procediment ens referma en l'opini6 defen­
sada anteriorment, del mecanicisme i poca creativitat
d'aquesta tasca.
Per altra banda succeeix moltes vegades que, si el sis­
tema de treure punts és dut a les seves maximes conse­
qü�ncies, no utilitzat com a procés d'ajut a l'artista
escultor, sin6 ent�s com a execuci6 total i integral de
la idea escultorica, atorga a l'obra realitzada un trist
aspecte de perfecta cbpia i esdevé aleshores una escul­
tura del tot freda.
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Sobre aquests aspectes tecnics hem pres una frase de Vi­
cente Navarro, que ens diu el següent:
"Tan nocivo y equivocado es esperarlo todo de la
técni"ca como abominar de ella". (7)
Pensem que aquest punt d'equilibri que ens planteja la
sentencia abans transcrita és all� on es troba el secret
de la valoraci6 de la tecnica per l'escultor. Creiem que
aquelles paraules situen forga bé la" tecnica escultbrica
en el seu punt juste
Fent referencia a la tecnica de la talla directa, vol­
dríem esmentar unes paraules escrites per Maximilien
Gauthier que ens diuen:
"La talla directa requiere una gran seguridad de
vi�i6n y de mano. Es además una técnica eminente­
mente personal sobre la que queda grabado de forma
inconfundible el sello del autor. Este improvisa
soluciones ante el bloque ••• incluso aprovechando
las irregularidades que la materia pone al descu­
bierto, a medida que se trabaja, para subrayar una
forma o lograr un efecto expresivo." (8)
Pel que fa a aquest mateix procediment tecnic, els pen­
saments de l'escultor Maillol s6n els que segueixen:
"La talla directa és una font d'alegria per l'ar­
tista, perb també de dificultat i de desenganys.
�s una fru!ci6 profunda afrontar la materia, ex-
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treure'n la forma de mica en mica, treure partit
de les seves disposicions i, de vegades i tot,
deixar-se guiar per ella. En la talla directa la
mat�ria es troba en contacte amb el pensament úni­
cament a través de la roa. 1 en rep una vida, un
escalf pouats del temperament mateix de l'escul­
tor". (9)
Per tot· aixb que ens explica l'escultor de Banyuls i
també per una qüesti6 personal hem fet de l' es cultura de
talla directael rustre habi tual procediment de treball.
Un factor important és el del risc, que existeix evi­
dentment en tota tasca directa, perb aquest mateix risc
fa que l'escultura sigui permanentment viva. Treballant
directament la pedra eliminemtot el procés de cbpia i
aixb atorga a la creaci6 llibertat i frescor.
s6n paraules de Brancusi les que diuen:
"La talla directa es el verdadero camino para lle­
gar a la escultura". (10)
Si un tallador -no un modelador- vol·treure o crear una
forma visualitzada a partir de tot el que és el seu con­
torn, llavors ha de treballar donant tombs al voltant
d'ella en un procés labori6s en el qual és possible que
la qüesti6 deIs abrassius tinguin un paper importante
Es f�cil que l'escultor pensi en formes grans, sblides
i senzilles perqu� molt difícil sera tallar el marbre
directament i aconseguir obres com, posem per cas , "El
bes", de Rodin.
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L'escultor austríac Fritz Wotruba pronunci� la següent
frase, tot parlant de l'escultura:
"El objeto de trabajar directamente la piedra es •••
forzar a la imagen a emerger de forma clara y sen­
cilla". (11)
L'escultora B�rbara Hepworth vers l'any 1952 va dir la
següenp, ¡frase:
"M' oposo radi calment a la recent tendencia de dei­
xar de banda la tasca de la talla per antiquada o
no contempor�ia. La talla és per a mí una forma
d'enfocament necessari, una faceta de la idea to­
tal que sempre aegut ra essent vaLí.da", (12)
L'escultor Epstein, en canvi, fou un eloqüent partidari
i defensor del modelat i ens mostra l'altra cara de la
moneda, tot dient:
"Hay evidentemente algo de romanti cismo en la idea
de la estatua prisionera en el bloque de mármol,
del hombre en lucha con la naturaleza ••• Según es­
ta moderna opini6n Rodin no figura ya en ninguna
parte. Se le recOnoce como modelador de talento,
incluso genial, pero simplemente como modelador.
Yo personalmente opino que toda esta discusi6n so­
bre modelado y tallado es completamente inútil y
que además no viene al caso. Después de todo, lo
que importa es el resultado. De las dos activida­
















31 al 36 - Figura reclinada, Henry Moore (1945/1946). Fusta.
Passos seguits per l'escultor angl�s en el seu treball de talla directa.
"La sculpture, métode et vocabulaire".
Ministaire de la Culture et de la Comunication. Inventaire general des
monuments et des richesses artistiques de la France. Paris, 1978,
pp. 166, 167.
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me lo parece a mí, que el modelado es la más ge­
nuinamente creativa, pues es crear algo de donde
no hay nada ••• En el tallado, la idea de la forma
que va a tener la obra viene muchas veces dada por
la forma del bloque. y de hecho la inspiraci6n se
ve en el tallado siempre modificada por el mate­
rial, y no hay nunca una libertad completa, mien­
tras que en el modelado el artista se ve completa­
mente liberado de todo lo que no sean dificultades
técnicas del propio tema que ha elegido ••• En la
talla cada movimiento tiene carácter definitivo.
No se puede borrar y empezar de nuevo. Esta lucha
con la materia impone al artista una tensi6n cons­
tante. y así un fallo repentino, una pequeña equi­
vocaci6n, puede destrozar el trabajo de todo un
año". (13)
Pensem que aquest punt de vista és un xic exagerat dones
l'escultor que talla directament el marbre o la pedra
sap molt bé que no és tan f�cil d'un cop fer malbé tota
la pega. Hem de comptar amb el bagatge d'ofici que tot
tallador va adquirint i que si bé és cert que una falla­
da pot malaguanyar el treball de mesos, aixo és quelcom
que no acostuma a passar amb freqüencia. Hem de tenir
present que els grans plans i els volums amplis tan pro­
pis de l'escultura de talla directa, faciliten forga la
seguretat a l'hora d'esculpir. Tallar d'aquesta forma
no és copiar ni reproduir allb que s'ha concebut previa­
ment amb tota exactitud, sin6 que es tracta d'un metode
de treball frese que permet jugar sempre amb menys rigu­
rositat que si es tractés de treure de punts una pega
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buidada o modelada anteriormente Volem fer constancia
d'aquest fet perque ens sembla determinant tant pel que
fa al treball com als resultats.
Sobre la tesi d'Epstein la qual sosté que el modelat és
més genuinament creatiu que la talla directa, perqué en
aquell es crea sempre quelcom d'allí on no hi ha res,
hem de dir que no ho veiem així, dones mai no es pot
crear res ·d'allí on no hi ha res. Epstein sembla obli­
dar que l'escultor que modela té com a material gairebé
sempre el fang; per tant parteix d'una materia igual que
el tallador parteix d'un bloc. Allb que diferencia un ma­
terial de l'altre és principalment que el fang és dúctil
i el bloc de marbre no n'és. Així dones, tan materia és
el fang com la pedra o el marbre i si aquest ve tallat
amb una determinada forma, també el fang ve tallat so­
vint en pastilles rectangulars. Que el bloc pot condi­
cionar i, de fet condiciona moltes vegades, és cert, pe­
rb afirmar que el modelador crea quelcom d'allí on no
hi ha res, pensem que ja és deificar les coses.
Té de positiu la talla directa que l'escultor que la
practica s'acostuma i apren a veure de forma volumetri­
ca amb molta més facilitat. Ha de realitzar l'esforg
previ de veure en l'espai físic del bloc les dimensions
d'alt, d'ample i de llarg tot a la vegada. Aquest fet
permet que l'escultor vagi adquirint dia a dia molta més
seguretat i elimina procediments intermitjos que d'altra
manera serien indispensables per la realitzaci6 d'una
escultura en pedra. Així ens trobem en disposici6 d'ata­
car el bloc i treure-li tot allb que li és sobrer.
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L'altre vertent escultbrica, la del mOdelat, d6na igual­
ment a l'escultor un sentit autentic del volum, doncs
va construint i afegint paulatinament el material fins
aconseguir aquell resultat que hom pretenia. Aquest és
un sistema que permet fer i desfer tantes quantes vega­
des sigui necessari, fins a donar per bona l'obra rea­
litzada.
Altrament aixb no és possible de fer-ho en la talla di­
recta, ja que la materia restada esdevé irrecuperable.
�s per aixb que en un treball d'aquest tipus l'es�ltor
ha de tenir forga cIar allb que pretén realitzar i, ha
de preveure clarament els volums que constituiran la se­
va escultura. Aconseguir tot aixb és solament possible·
amb la pr�ctica continuada de la talla directa. En ella
hem trobat una emoci6 que avui per avui s'ens fa incom­
parable a la de qualsevol altra tecnica escultorica.
I
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2.- EN TORN A LA PR�PIA OBRA.
Encetem aquí la part del treball que correspon més con­
cretament a l'obra prbpia, de vegades abordada directa­
ment, a cops de manera indirecta, mitjangant els pensa­
ments d'altres homes dedicats a l'art i a l'escultura,
o bé amb reflexions personals al voltant de temes i as­
pectes puntuals que van sedimentant el pensament propi,
reflectit sempre en l'obra artística.
Hem optat dones, per iniciar aquest segon apartat tot
abordant primerament la tematica referent als precedents
artístics que pensem s'han donat en la formació de 1'0-
bra que seguidament estudiarem.
2.1.- PRECEDENTS.
Es absurd pensar que una personalitat artística es cons­
titueix sense influencies o precedents, Ja que tots en
som fruit d'ells i, si es parla del període de formació,
aquests constitueixen un percentatge forga important en
el total de l'obra.
Tota producció escultbrica és el producte d'un home en
un temps determinat. Aquest producte sens dubte, és des­
tinat d'entrada als homes que viuen aquest mateix temps.
Així és fruit d'un moment histbric en una societat con­
creta que té unes característiques materials, espiri-
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tuals, socials i economiques que li són propies. �s
creat per un artista amb unes determinades vivencies,
problemes, influencies, etc. Així dones, l'obra escul­
torica com a manifestaci6 artística i cultural dura im­
plícita en ella les creences, problematiques i caracte­
rístiques del seu moment i, d'alguna manera respondra
també a les necessitats del seu temps i ambient, en
més o menys grau, pero aixo és inqüestionable. En aques­
ta mateixa línia Rodríguez Aguilera ens diu el següent:
"El arte es el resultado de las experiencias y del
espíritu del artista, por lo que la circunstancia
mental de éste quedará impregnada (en una medida
que, incluso, puede ser ignorada, en un momento
dado, por él mismo), de elementos estéticos y vita­
les, de su conocimiento pasado y presente, de asis­
tencias ajenas, artísticas y extra-artísticas."(14)
Així dones, l'escultor pot tenir una gran fantasia i
creativitat, pero aixo no vol dir que ens obligui a in­
ventar tot a partir de res. Com és logic l'escultor es
troba immers en un camp artístic en el qual hi ha conso­
lidada una amalgama d'estils, formes i esquemes artís­
tics concrets que s6n el resultat visible de les dife­
rents maneres de realitzar, concebre i interpretar la
forma plastica tridimensional. Si a més a més li sumem
tota la tradici6 que tenim al damunt nostre, veurem que
treballem en un camp molt ric en possibilitats.
�s impossible que l'originalitat de l'artista no copsi
alguna o moltes d'aquestes possibilitats i resultats vi-
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suals que l'envolten, i els adapti -de vegades incons­
cientment- a la seva forma de veure i de viure l'es­
cultura.
Hi ha un text de Rodríguez-Aguilera que fent referencia
a l'artista jove, ens diu el següent:
"Lo que al joven artista le atrae de manera espe­
cial es la creaci6n del mundo del arte, las inven­
ciones, los hallazgos que han venido realizándose,
como forma cultural, a lo largo del proceso hist6-
ri co ;." (15)
En aquest senti t i al llarg de la nostra formaci6 artís­
tica envers l'escultura fins avUi, hem rebut nombroses
influencies que, si bé de forma global han determinat














Al respecte, cal remarcar que de l'escultura grega ens
interessa la seva proporci6, el tractament anatomic i
la perfecta harmonia que sempre respira. Pensem, per al­
tra banda, que l'escultura dels grecs és un punt basic
en la formaci6 artística perque en ella hi trobem les
bases de tota l'escultura.
Hi ha una descripci6 feta per Gisela M.A. Richter, re­
ferent a la copia romana de l'Apolo Unfalos (460-450
a.C.), pertanyent a l'epoca classica que defineix for­
ga'bé part del nostre pensament •
••• "Cada rasgo esta modelado en estilo naturalista •••
La sutil interrelaci6n de las proporciones demues­
tra su descendencia de f6rmulas geométricas y to­
da la figura transpira una pausada grandeza." (16)
Per altra banda, hem de dir que els grecs s6n capagos
de donar un prototipus de personatges que a primer cop
d'ull ens semblen perfectes. Analitzats acuradament,
veurem que en moltes de les escultures de Fidias o de
qualsevol altre escultor grec, hi ha certes despropor­
cions i de vegades s6n majors que mai no haguéssim
imaginat. Així i tot, cal reconeixer que en aquestes
obres dels mestres grecs hi domina sempre una especie
de total harmonia, mantenint un caire de moderació i

























Veiem per tant, en l'escultura deIs grecs, un deIs exem­
pIes més valuosos per l'estudiós de l'art i una de les
bases m�s solides del nostre gran legat escultoric.
2.1.2.- L'ART EGIPCI.
De l'art egipci ens atrau la seva simplicitat, estilit­
zaci6 i modernitat, la seva grandiosa eternitat així com
l'original plantejament del relleu. El resultat sobre la
materia dura és també un deIs atractius que veiem en
llurs rea1itzacions escultoriques sumament valentes i
misterioses.
En aquestes escultures la perennitat de la pedra dóna
una sensaci6 d'eternitat que es troba present en tota
l'obra deIs egipcis. Veiem forga interessant l'estatis­
me, el refinament este tic i la seva marcada i personal
estilitzaci6. Trobem forga impressionants les realit­
zacions deIs caps, especialment els rostres de les es­
cultures egipcies. Aquestes mantenen una dosi m�s gran
de primitivisme, de simplicitat i de contenci6 formal
que l'escultura grega, encara que no podem oblidar la
part de l'escultura arcaica de Grecia que, per la seva
simplicitat formal s'apropa a l'escultura deIs egip-
cí s ,
El m6n pIe de magia que reflexen els resultats esculto­
rics d'aquesta civilitzaci6 mil.lenaria s6n per nosal­





Pel que fa a l'escultura primitiva ens interessa la se­
va particular sensualitat, el seu sentit de limitació
de la forma plastica als seus elements primaris. Si un
tronc és allargat, la forma que surgeix d'ell tindra la
seva mateixa estructura. Igualment l'expressivitat, de
vegades brutal, i el seu primitivisme, que va sempre a
l'essenc�a de les coses, s6n altres aspectes d'interes
1
en aquest tipus d'escultura la qual utilitza, també,





En aquest tipus de peces hi veiem una qualitat destaca­
ble que és la de la seva total llibertat d'interpreta­
ci6 pel que fa als trets que constitueixen els cosos i
els rostres de representacions humanes i divines. Són
figures en' les que hi ha una clara predominanga de sen­
zillesa i de sobrietat. Mantenen referents a la reali­
tat, pero no hi ha en elles un proposit de reproducció
literal d'aquesta realitat.
Hi ha un paragraf de Rodríguez Aguilera en el qual cons­
tata aquestes mateixes característiques, tot enllagant­
les amb l'escultura actual. L'esmentat autor ens diu el
següent:
"La absoluta despreocupaci6n por la fidelidad a
un modelo, su propósito de llegar más íntimamente
al carácter de la figura representada, su técnica
de reducir las formas a planos esenciales (que son
las características básicas de estos primitivos
contemporáneos), constituyen hoy principios uni­
versalmente aceptados en la escultura de nuestro
ti empo ;" (17)
Per totes aquestes raons i les que abans hem esmentat,
considerem que és l'escultura primitiva un dels punts




De l'escultura romanica ens motiva la seva concepció
frontal i arcaica, així com la distribució deIs volums
dins l'espai que ocupa l'escultura en la seva totalitat,




tades a la paret a modus de relleu. Ens atrau la simpli­
ficaci6 d'aquestes figures,i, especialment, la deIs
trets que constitueixen els seus rostres. L'escultura
rom�nica respira una serenor i no per aix'b est� manca­
da d'expressivitat, tot al contrari, ambdues es conju­
guen perfectamente
Admirem també de l'escultura rom�nica la seva idealit­
zaci6, la seva peculiar forma de construir la figura en
general, particularment en els rostres la part de les
celles, ulls i nassos. La concepció de volum per plans,
el dibuix sovint estriat en els relleus que composen
els cabells ••• Hi veiem un cert detall sense accentuar
massa l'anecdota. Malgrat hi hagi tota una serie de di­
buixos complementaris al rostre pr'bpiament esculpit,
aquests s6n tractats de manera que hi ha una plena inte­
graci6 entre tots els elements que constitueixen la fi­
gura o el cap en qüesti6.
Aquestes característiques tan pr'bpies de l'escultura
r.om�nica en general, s6n les que han fet d'ella'una
font de fixaci6 en nosaltres, en els nostres inicis.
2.1.5.- EL MEDITERRANISME. MAILLOL.
Pel que fa al Mediterranisme, sobre tot en la represen­
taci6 del cos femení, reprenem en certa manera, l'he­
rencia deIs nostres avantpassats més immediats i molt
especialment la de Maillol. D'ell ens atrauen els vo­
lums amples, la serenitat de les postures, el sentit
-124-
més pesant de la seva escultura i també la simplicitat,
l'estatisme i la idealitzaci6 i coherencia.
48
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Veient les figures de Maillol ens crida l'atenci6 de
forma molt satisfactoria la gran harmonia que hi és
present des del cap fins els peus.
La sensualitat, la plenitud de les seves representacions
femenines (Maillol representa la dona catalana de la
qual es confessava apassionat admirador), el sentit
d'amplitud que atorga als seus volums, les superfícies
mancades de talls bruscs, la continuYtat volumetrica de
les seves peces, la base geometrica i equilibrada de.
llurs escultures, el recolliment i repos de les postures
que ell construeix. Totes aquestes característiques s6n
de ·gran importancia en el cas de Maillol i, sens dubte
constitueixen des del nostre punt de vista, les bases
principals del concepte mediterrani en l'escultura.
Per altra banda no podem deixar de nomenar els més re­
presentatius deIs nostres escultors com poden ser Casa­
novas, Clara i Gargallo, entre altres. Creiem que se­
gueixen els patrons mediterranis de Maillol tot conser­
vant les peculiaritats que a cada un els hi s6n propies.
En el cas de Gargallo, solament considerarem aquí la
part de la seva obra més en línia amb Maillol. No par­
larem de la seva producci6 més avantguardista, ni la
que constitueix principalment el treball del ferro i
deIs metalls en general.
En les seves tasques artístiques, principalment en pe­
dra és on establim aquesta relaci6 amb la resta d'es­
�ltors catalans del seu temps.
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El cas de Casanovas i el de Clara s6n juntament amb molts
altres escultors, els que hem volgut esmentar com arnés








Un altre precedent en la nostra evolució artística, es
centra en la figura de Manolo Rugué del qual ens agrada
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la seva forma personal d'estructurar el cos huma, la
forga deIs seus personatges i la grandiositat de les
seves petites peces. El considerem un mestre en molts
deIs seus treballs en relleu i no l'incloim amb els de­
més escultors catalans perque és una personalitat apart,
malgrat els forces punts de contacte amb els demés.
El seu tractament per separat i diferenciat deIs demés
escult�rs mediterranis queda ben justificat al nostre
modus de veure perque entre altres coses, Manolo d6na
un altre pas en el bell camp de l'escultura, sobre tot
pel que fa al tractament del cos, la forga deIs seus
encaixos i construccions resten íntegres en llurs resul­
tats finals, la qual cosa és del tot meritoria per ésser
difícil d'aconseguir. Hi ha en tots els seus treballs
una frescor que molt rarament pot trobar-se en l'obra
acabada. EII finalitza l'obra i aquesta no perd frescor.
Hi ha també una valoració molt important del moviment
en l'escultura de Manolo, tot i que no és aixo precisa­
ment el que més valorem de .Le s seves reali tzacions.










l'autor que aconsegueix la sintetització més gran en
tota la histbria de l'escultura recent: l'amor per la
54 55
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puresa escultbrica, el treball de les superfícies, la
forma artesanal d'entendre l'escultura apart del pro­
cés creatiu i el respecte i comunia amb els materials
emprats.
Per tot aixb ens interessa Brancusi i també per la for­
ma que té d'utilitzar la corba en les seves estilitza­
cions volumetriques, així com la manera de combinar
corbes amb rectes amb un maxim de coherencia i simplici­
tate Es sens dubte Brancusi un deIs autors que més ha
marcat l'escultura deIs nostres diese La calidesa de les
seves pulcres obres, la seva única personalitat, fan






Referent a Modigliani ens interessen principalment els
seus caps, seguint totalment la forma allargada del
bloc, l'estilització, el sentit de profunditat en l'ex­
pressió i tot l'aire d'espiritualitat i elegancia que
envolta la seva obra escultorica.
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La producci6 volumetrica d'aquest autor entronca forga
amb el primitivisme, per tant s'hauria de fer notar els
elements que hem esmentat anteriorment en parlar de
l'escultura primitiva. Volem perb fer ressaltar més es­
pecíficament de l'obra de Modigliani, el seu gairebé
total respecte per la forma origin�ria del bloc. Aixb
és forga patent en les seves realitzacions de caps i,
concretant�ho més, en els caps allargats que s6n el re­










2.1.9.- JOSEP DE CREEFT.
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De de Creeft prenem aspectes similars als de Brancusi
ja que és un escultor de talla directa contraposat a un
modelador com pot ésser Rodin, Brancusi o Moore, per
exemple, representen l'escultor no modelador, mentre




ves més altes conseqü�ncies. Veient l 'obra de de Creeft
ens ve al cap allt que dei a Miquel Angel que una escul­
tura s'hauria de poder llengar per un penyasegat sense
que es trenqués cap deIs seus membres.
Podríem destacar com a difer�ncies amb Brancusi que els
resultats pl�stics de de Creeft no s6n tan sumament sin­
t�tics com els d'aquell i que té també una influ�ncia
oriental més marcada en la seva obra.
Ens agrada forga de de Creeft el fet que d6na també
molt de sentit a la qüesti6 específica de picar o ta­
llar la pedra, i la seva obra ha de contemplar-se te­
nint molt present aquest fet tan b�sic en un escultor
com elle
Paral.lelament cal dir que l'obra de l'itali� Mazullo
resulta forga interessant ja que en ella es troben va­
lors semblants també als esmentats en aquest punto
De les seves escultures hom pot dir que igual que en el
cas de de Creeft manté un aspecte primitiu, encara que
en Mazullo es d6na amb major tosquedat. Llurs pedres
s6n fortament expressives per aquesta mateixa tosque­
dato Adhuc posseeixen una component de brutalisme i,
tot plegat atorga una gran forga al conjunt de la seva
obra esculttrica.
Finalment és obligat fer referencia en aquest apartat a
l'escultor Mateo Hernández, dones la seva obra en talla
directa té una import�ncia destacable si bé la histtria
-140-
71
no ha estat suficientment justa �lb aquest personatge.
Veiem en aquest autor tot allo que hom pot arribar a
realitzar treballant el marbre i la pedra dura. Apart
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de les apreciacions personals pel que fa referencia a
concepte, gustos, etc., hem de reconeixer la seva excep­
cional valua com escultor tant pel que fa a la dificultat
tecnica deIs seus depurats treballs com per l'extrema
duresa deIs materials emprats. Personalment valorem la
seva tasca potser més que no pas la seva obra tot i que
aquesta és forga digna i respectable. �s potser aquest
autor el més clc:,r exponent de l'escultor que treballa






















De Henry Moore ens atrau el seu sentit de la potencia
i monumentalitat. Determinades posicions de les seves
escultures -principalment les ajegudes- ens han per­
mes experimentar, transportant aquesta idea a la nostra
obra. 19ualment ens interessa de Moore el fet de concre­
tar determinats aspectes de la figura humana -mans i
peus- ) simplificant, adhu c abstreient la resta del co s ,
Hi ha una contundencia en l'es�11tura de Henry Moore
que és difícil de trobar en altres autors, potser hau­
ríem de remontar-nos a Miquel Angel -que consti pero,
que no pretenem comparar aquests dos grans eS�lltors
tan distanciats en el temps com en l'obra.
Ens interessa de Moore la seva llibertat per a desfer i
deformar tot allo que li cal en la tem�tica de la figu­
ra per aconseguir el resultat desitjat. �s més important
en ell el resul tat final que no pa s la logi ca conserva­
ció de les estructures que composen la figura humana.
Amb ell assistim a una molt personal interpretació del
cos hum� que sens dubte, ha tingut una profunda influen­
cia en l'escultura posterior.
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Arribats a aquest punt pensem que d'influ�ncies n'hi
deuen haver mol tes, més de les que hem anat enumerant,
si bé aquests s6n casos concrets que, poc o molt, hem
estudiat o, senzillament, autors que en algun moment
determinat ens han interessat. Finalment, creiem per
altra banda, que sempre hem intentat donar una obra
personal i fugir de resultats massa propers a qualse­





Per emmarcar millor la prbpia obra cal diferenciar tota
una s�rie de variants concretes que es referiran als mo­
tius realitzats durant aquests anys de treballs escultb­
rics, així com a temes puntuals fortament relacionats
amb les variants abans referides. Aquests s6n els caps,
la posici6 dreta, l'asseguda, l'ajeguda o estirada i
el relleu. Totes elles han anat alternant-se al llarg
d'aquests anys.
En comen9ar solament treballavem les tres primeres pro­
blematiques, molt especialment la segona. La posici6
ajeguda fou adoptada més recentment, i aixb mateix suc­
ceí amb el relleu. Aquest va anar apareixent a mesura
que varem anar aprofundint m�s en el treball del marbre,
dones aquest material ens proporcionava una consist�ncia
molt superior a la deIs altres que fins aleshores haviem
treballat. Per altra banda els seus resultats visuals
ens apropaven més a l'ideal plastic que havíem concebut.
Tocarem també altres problematiques que cal considerar
com ho s6n l'escultura exenta, el tors, el pedestal o
base i el tractament de l'espai i obertures en l'escul­
tura. Seguidament desenvoluparem dones aquestes qües­
tions que conformen l'apartat de problematiques.
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2.2.1.- TRACTAMENT DEL CAP.
"Las cabezas son la parte más expresiva del ser hu­
mano y por esto siempre han sido tratadas como un
tema independiente. El artista puede utilizar el
tema de la cabeza humana de muchas diversas mane­
ras: para retrato, para finalidades expresivas en
un campo imaginario o para un estudio como parte de
u:t;la·obra más grande." (18)
Aquestes paraules de Henry Moore ens serveixen per abor­
dar la problematica del cap. No és que li atorguem més
importancia que a la resta del cos, ni tan sol s pensem
que necessariament sigui la part més expressiva, pero
és cert que ho veiem com un tema independent.
El cap té les seves característiques específiques, pot
ser més quadrangular, ovalat, esferic, triangular o
allargat, amb coll o sense, pero sempre es concreta amb
els seus propis elements.
Personalment hem treballat forga aquesta tematica la
qual ens interessa particularmente La mateixa limitació
de l'escultura a aquest tema ens motiva forga per estruc­
turar, variar i cercar concepcions diferents del cap,
nous problemes plastics o, senzillament, elaborar uns
resultats a partir de la forma concreta del bloc.
Dintre dels precedents o influencies que hem tractat
aban s , i pel que fa al tema del cap en concret, hem de
fer referencia necessariament a l'obra escultorica de
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Modigliani.
En el nostre cas, varem basar-nos en la concepci6 res­
pectuosa que tenia del bloc aquest autor, influit sens
dubte, per l'art negree
El resultat plastic allargat de l'obra de Modigliani
va ésser una de les motivacions per les nostres realit­
zacion�;1 en alguns deIs nostres caps hi ha, sens dubte,
una gran influ�ncia d'aquest autor.
Les presents ilustracions ens serviran per evidenciar
el paral.lelisme existent entre els caps de l'autor
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Tot seguint dintre de l'apartat relacionat amb les pro­
blematiques i més concretament al que fa refer�ncia al
tema del cap, hem d'esmentar igualment la Musa adormida
de Brancusi (versi6 de 1909-1911).
Les ilustracions que aportem indiquen la semblanga en­
tre l'obra de Brancusi i la nostra, malgrat que aquí,
les equival�ncies no s6n tan evidents com en el cas an­
terior. En les ilustracions de Brancusi podem veure cla­
rament el procés simplificador deIs seus caps que el va
dur al resultat últim del seu "Recent nascut" de 1915.
La influencia d'aquest autor en la nostra obra radica
més aviat en l'aspecte de síntesi i en qüestions de cai­
re general que ja hem comentat anteriormente
De fet la tematica del cap té moltes possibilitats dife­
rents de concepci6 i de realitzaci6 ja que pot treballar­
se desde optiques molt variades atorgant-li més importan­
cia a uns trets concrets del rostre que a uns altres o
cercant una harmonitzaci6 de tots els elements composi­
tius del rostre, jugant amb la relaci6 davant darrera,
etc.
Es pot aconseguir un cap ben expressiu treient un mínim
de materia del bloc del qual hem partit. Fodem jugar
amb el cIar i el fosc, ensorrant, adhuc perforant si ai­
xí ho desitgem, allo que representen els ulls o, pel
contrari, treballant amb un concepte de suavitat al llarg
i a l'ample de tot el rostre.
































caps partint solament de resultats obtinguts per Modi­
gliani i Brancusi, com pot donar la impressió a primera
vista. Personalment hem treballat tota una serie de caps
que res o molt poc tenen a veure amb els d'aquests autors
als quals ens acabem de referir. Per posar un exemple,
prenent el bloc com si d'un relleu es tractés, hem pro­
duit una serie de caps amb resultats totalment dife­
rents. Aquestes diferencies podran constatar-se amb cla­




2.2.2.- LA POSICI6 DRETA.
Hem de dir d'aquesta postura que no és precisament la
que més hem treballat, possiblement degut a la primi­
tiva i insistent idea, de realitzar un tipus d'escul­
tura molt de bloc, la qual cosa interpretava en pren­
dre com a punt de sortida el bloc de marbre més o menys
cúbic, en lloc del bloc allargassat. Presidint aquesta
en nosal tres és facil d
"
entendre que treballéssim quan
varem comengar, el bloc cúbic, més que no pas l'allar­
gato Així doncs vam anar elaborant aquest tipus d'es­
cultura de bloc cúbic que avui encara no hem refusat
totalmente
'\ '\ '\ .
En passar el temps pero, varem anar obrint la prop�a
visió de l'escultura en pedra i, poc a poc, varem anar
acceptant altres posicions iOaltres tipus de blocs; en
el cas que ens ocupa, l'allargassat, que en posició
vertical ens dóna la figura dreta o, si més no, un
fragment d'aquesta o un torso
Per altra banda no podem deixar de reconeixer la idea
que presideix la nostra concepció escultorica de mante­
niment del bloc. Aquesta mateixa idea es traspassa ara
al bloc allargat en posició vertical, solament que el
sentit de compacitat tan accentuat en el bloc cúbic, es
reparteix ara en la llargada del bloc i per tant en la
de la figura que d'ell emergeixi. Tot i presidint el
mateix concepte, la postura d'enpeus perd una mica de
compacitat, que només és deguda a la natural disposició
de totes les coses o sers vius que són o creixen verti-
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calment. Aixo els dóna una certa estilització i un de­
senvolupament de baix a dalt que sense deixar de ser
densa, espiritualitza una mica més l'escultura.
En aquest apartat de la nostra obra pot apreciar-se que
és forga corrent ressaltar determinades parts del cos
huma, o que realitzem solament un fragment en comptes
de la figura sencera. Possiblement aixo sigui degut a
qüestions d'adaptació de la forma al bloc per un cantó,
i per l'altre es deu a la voluntat conscient de no per­
dre aquella densitat a la qual abans ens referiem.
La dispbSició deIs bragos enlairats, tot envoltant el
cap pel darrera -posició per altra banda molt mediter­
rania- és una solució que utilitzem sovint, doncs acon­
seguim expressar, al nostre modus de veure, una unitat
volumetrica que mol tes vegades queda tallada en arribar
a les extremitats superiors. No deixa d'ésser aquesta
una mostra més del concepte present d'escultura bloc o
escultura massa.
En tractar la figura dreta en la seva integritat, sense
cap fraccionament, procurem fer néixer l'escultura del
mateix bloc, o sigui, que els peus de la figura surgei­
xin de la part inferior del bloc, la qual cosa accentúa
més la total integració entre el que és la base i allo
que propiament constitueix la figura. Així doncs en
aquest cas concret figura i base són la mateixa cosa ja
que són físicament part integrant d'un mateix bloc de
marbre.
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Aquesta característica no l'utilitzem per les figures
que creem com a fragments del cos huma en la mateixa
posició. �s en aquests fragments i en els torsos que hi
ha un plantejament de figura-base, en el qual juguem
amb el contrast cromatic de dos marbres diferents o bé






2.2.3.- LA POSTURA ASSEGUDA O REPLEGADA.
Una altra posició que adoptem en les nostres realitza­
cions és la de la postura asseguda. Hem de dir que va
ésser aquesta la primera que recordem haver realitzat
perque d'alguna manera varem intuir que seria la que
s'aguantaria millor, doncs d'un bon comengament varem




L'observació d'aquesta postura obliga a l'espectador a
donar voltes i circular gairebé concentricament a la
pega, doncs si hom vol dominar visualment l'escultura
en aquesta posició extreta del bloc més o menys cúbic,
no pot haver-hi cap altra forma de procedir, a no ser
que l'escultura fos cinetica i mitjangant motors o al­
tres artefactes es movés donant voltes concentricament
davant de l'espectador estatic. De no ser així solament
resta la possibilitat de voltar la pega a fi d'observar
la practica totalitat deIs seus punts de vista.
La posició asseguda tal com personalment la treballem,
assoleix uns resultats propers a la idea de compacitat.
Tota l'escultura mediterrania amb Maillol al seu davant
ha usat forga aquesta posició i pensem que és aquesta
la que més hem utilitzat com herencia deIs escultors de
casa nostra.
L'hermetisme de l'escultura en posició replegada la fa






volum tancat per excel.lencia i s'ha usat desde temps
immemorial. Aquesta idea és amiga de solucions a base
de volums amplis, i se li pot donar a aquest tipus
d'obra una continuitat volumetrica i de plans amb major
facilitat.que en a1tres ca�os. Aquesta és sens dubte,
una de les posicions més importants pel que fa a l'es­
cultura i molt especialment la materialitzada en mar­
bree
No ens extendrem més en la qüestió que ens ocupa, dones
restaran molt més esclarides totes les apreciacions que
puguin ser referents a aquesta postura en els següents
capítols.
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2.2.4.- LA POSTURA AJEGUDA.
La postura ajeguda -precedent directe de l'obra de
Henry Moore- ve a significar una altra de les temati­
ques concretes dintre de les influencies que hem rebut
com artistes. Pensant una mica en el passat recordem
que abans sempre treballavem amb el bloc en posició
vertical; de fet, la posició horitzontal de la figura
no ens provocava massa entusiasme a l'hora de crear.
No obstant, el descobriment de Moore va introduir-nos
en el tema de la figura ajeguda, el qual, i a partir
d'aleshores, va convertir-se en un aspecte important
de la producció personal.
97
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Considerem que cap artista com Henry Moore no ha estat
capag de treure-li el profit a la posició ajeguda de la
forma que ell ho ha feto La disposició horitzontal apor­
ta nous problemes plastics que demanen solucions d'un
altre tipus. Hi ha una disposició especial en la forma
ajeguda que la fa essencialment diferent de la figura
en altres posicions. Els bragos, les cames, adhuc el cap
i el tronc, no poden situar-se de la mateixa manera que
ho farien en una posició vertical. Tot variara i els re-
1
sultats plastics també canviaran.
En relació a aquest tema i deixant de banda la part més
abstracta de Moore, hem recollit algunes de les seves




realitzat, serviran per mostrar-nos els paral.lelismes
existents entre ambdues obres i, per tant, les influen­










Treballant la figura en l'esmentada posició i prenent
aquesta com una problematica plastica, ha fet que apa­
regui la possibilitat d'una nova apertura en la inter­
pretació de la figura humana. Tractant la posició aje­
guda les cames prenen una cabdal importancia en el to­
tal de la figura humana i en la seva composició. Tant
és així que les extremitats inferiors serviran entre
altres coses, per compensar la resta del cos o bé la
linialitat o paral.lelisme existent entre el tronc i
les extremitats inferiors que són els dos grans blocs
que conformen la figura humana.
Aquesta especial característica ens dóna una altra vi­
sió i ens obliga a tenir en compte tota una serie d'as­
pectes que canviaran radicalmente Obliga per tant aques­
ta posició concreta a un replantejament del cos i de ca­
da membre, així com la relació de cada element amb tots
els altres. Considerem que l'adquisició de la tematica
a la qual ens referim, ha estat un fet remarcable i del
tot positiu com experiencia propia en l'escul tura i
com a investigació plastica.
El fet d'ocupar un espai en posiciÓ horitzontal dóna
una conexió amb la terra. Hi ha una quantitat considera­
ble de massa que es recolza a terra. El contrari succeeix
amb la figura dreta i aquest repos tampoc és tan remarca­
ble en'la figura asseguda, si més no, és diferente Aquest
recolzament en la terra marca una situació que ens fa
pensar en una tanca, cosa que no succeeix en les altres
posicions. Aquesta''tanca'' ocupa un espai de manera que
l'espectador ha de circular pel voltant de l'escultura,
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de manera que necessita d'unes distancies diferents que
en el cas de les altres figures situades en altres pos­
tures. Podem dominar la pega desde dalt a baix o a l'in­
revés o bé frontalment, pero ni ho podem fer igualment
en contemplar l'escultura lateralment, en el sentit de
la llargada o de l'amplada.
Per altra banda, diria que hi ha una visualització tant
o més completa en aquesta postura com en les altres,
comptant sempre amb el moviment del receptor o especta­
dor, a no ser que es tractés de figures de molt petit
tamany i per tant, facilment dominables a l'ull huma.
Henry Moore sosté que de les formes que ell realitza en
escultura, la que més llibertat li dóna compositivament
i espacial, és l'ajeguda. En el nostre cas no tenim la
certesa que aixo sigui així, pero el que veiem és que
ens dóna un canvi important en la idea classica de com­
posició i en l'espai que ens ocupa.
La composició horitzontal de les figures donen un aspec­
te de visió de costat a costat que la diferencia forga
de les altres posicions. Personalment lliguem la figura
ajeguda o estirada amb el repos i amb la terra. Aquesta
és la visió nostra.
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2.2.5.- EL RELLEU.
Podem observar en les il.lustracions que la tematica
del relleu és quelcom que hem treballat amb una certa
insistencia. En ell les deformacions són menys impor­
tants i ensems, hi ha un manteniment més cIar de les
línies basiques que constitueixen la figura o figures
esculpides a la planxa de marbre. No hi ha una altera­
ció o deformació tan accentuada com en el cas de l'es­
cultura de volum exente
En el relleu hi ha una clara intenció de mantenir molt
més el dibuix doncs aquest constitueix la seva pr�nci­
pal base. Altrament succeeix en l'escultura de volum
rodó que, segons creiem, atorga forga possibilitats
d'abstreure més o menys, així com de simplificar i de­
formar amb una major llibertat. En trobar-nos davant el
relle� el procediment canvia totalment, perque el llen­
guatge és diferent i, aquella forma d'abstreure o de
simplificar, es transforma i canalitza mitjangant la
precisa estructuració acurada, damunt la pedra, del di­
buix, així com la seva posterior continuació en l'apro­
fundiment de plans baixos, mitjos i alts, combinats se­
gons les necessitats de l'obra. Tot plegat sera el que
més tard conformara el resultat definitiu.
Tot parlant del tema del relleu Vicente Navarro ens diu
el següent:
"Ya en la prehistoria aparecen la escultura exenta
y el relieve. Este supone un esfuerzo de abstrac-
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ción y limita la contemplación a un punto de vista
for�al; de modo que es el relieve una imagen presen­
tada, no una imagen por entero dada. La diferencia
es esencial ••• Pero a pesar de todo se piensa en
una consecuencia del concepto que acaso es la que
ha determinado el uso del relieve: la aplicación."
(19)
Si bé €s cert que l'aplicació en el cas del relleu ha
estat una qüestió indiscutible, pensem que no per aixo
s'ha de donar menys importancia a aquest tipus d'obra.
Pot realitzar-se un relleu sense haver de pensar en la
seva realització com a obra aplicada. Reconeixem que en
el cas del relleu hi ha un legat de molts anys i que hi
ha per tant, una forta tradició en la concepció del re­
lleu com a obra aplicada pero no pensem que aixó sigui
definitiu, i a més a priori, hom pot concebre l'obra de
relleu co� una escu�tura més. No necessariament el re­
lleu ha d'anar incrustat o adaptat a la pared per a de­
corar-la. Rom pot treballar el relleu donant-li un sen­
tit més tridimensional i pensant a:m.b la col.locaciÓ de
l'obra a una certa distancia del mur. De fet, així és
com ho proposem en els nostres treballs. Com podem veu­
re, personalment discrepem de les diferenciacions tan
cIares entre la funció del relleu i la de l'escu�tura
exenta, malgrat admetem pro fundes diferencies entre
elles; doncs no podem pretendre que funcioni igual una
escultura de volum sencer que un relleu de visió fron-
tal.
Ri ha qui diu que el relleu no és escu�tura. Certament
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és diferent de l'escultura exenta, pero per la nostra
manera d'entendre, creiem que és escultura, dones juga
igualment amb les tres dimensions i pot realitzar-se
amb els mateixos materials que els utilitzats en l'es­
cu�tura de volum total. Adhuc en el cas que la fondaria
del relleu sigui mínima, no podem negar que hi ha una
mida de profunditat, per tant existeixen les tres di­
mensions, tot i que una d'elles sigui molt minsa.
, .
A on el relleu es diferencia més de l'escu�tura propia­
ment dita és en la concepció del treball dones aquí sí
que podem afi�ar que el relleu s'atansa més al dibuix
que no pas a l'escultura de volums reals. La seva base
és totalment la del dibuix i la seva concepció també
ratlla forga la del disseny, pero la seva realització
n:aterial és completament escu�torica.
Si un relleu el plantegem com un dibuix només, li man­
cara la profunditat propia de l'esc�tura i que sola­
ment podrem aconseguir aprofundint els plans correspo­
nents i accentuant les diferencies entre els nivells
superiors i els inferiors. Tot aixo amb la deguda il.lu­
minació ens donara uns resultats positius.
Podríem dir que el relleu és la forma d'escultura que
es troba més aprop del dibuix i, que la seva principal
característica és la de treballar-se sobre un pla que
en principi té dos dimensions teoriques, i anar a cer­
car la tercera dimensió només aprofundint lleugerament
sobre aquest pla primari. Aixo ens donara com a resul­
tat una visió practicament bidimensional malgrat que hi
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hagi un tercer pla que s'apreciara clarament mitjangant
una visió lateral de l'espectador.
�s el relleu una forma de treball en la que es pot jugar
amb l'engany visual dones moltes vegades podem aprofun­
dir més o menys, pensant en l'efecte que produira en
l'ull de l'espectador, encara que determinats endinsa­
ments no siguin massa correctes en una possible realitat
objectiva. �s aquí a on hi veig la part més creativa del
relleu, la forma que l'escu�tor té d'interpretar aquell
primitiu disseny damunt la pedra plana. Les distancies
que deixa entre un pla i un altre, les diferencies en
les inclinacions d'aquests, els talls que separen cada
superfície; imaginar-se contínuament com es veura la
pega en aprofundir més d'aquí o d'alla, etc.
Pensemque el relleu no és massa valorat i que existeix
un menyspreu general vers aquest tipus de treball escul­
toric, potser precisament perqUe el públic no hi veu el
volum i pensa de seguida en el dibuix i la pintura més
que no pas en l'escultura.
Aquesta apreciació l'hem constatat per experiencia pro­
pia i és quelcom forga corrent entre l'espectador d'art.
El relleu posseeix un punt de vista gairebé únic de for­
ma frontal que solament permet fer canviar una mica la
visió fent que aquesta s'escori cap els costats, pero
tret d'aixo, no es dóna més variació de visió.
Hi ha dues varietats que són l'altrelleu i el baixrelleu,
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segons si la distancia esculpida del pla de fons o base
sigui més o menys gran. L'abans esmentat altrelleu té
les seves formes, figures i detalls disposats amb molta
prominencia, veient-se amb molta claredat. El baixrelleu
té en canvi, totes les seves figures o formes molt més
comprimides pel que fa a profunditat, de manera que so­
bresurten molt poc d'allo que constitueix el pla de fons
o pla base.
Voldríem dir seguint amb aquest tema que amb un sol punt
de vista és suficient per a visualitzar-se una forma com­
posada sobre una superfície plana, pensem pero, que en
els nos tres treballs de relleu, si més no en la major
part d'aquests, el volum adquireix una importancia cab­
dal, tant és així que és la nostra intenció i practica,
no col.locar-los adaptats completament a la pared. Com
hem dit abans en el cas del relleu hi ha una acceptació
generalitzada que no és una escultura tridimensional si­
nó que es tracta d'un treball bidimensional, pero la se­
va realitat física i material és sens dubte tridimensio­
nal. En el relleu es dóna la dimensió d'amplada, la de
llargada i també la de gruix o profunditat. No podem ac­
ceptar que es tracti d'un dibuix, com molts autors insi­
nuen. Un disseny posseeix només amplada i llargada pero
mai cap gruix mínimament apreciable. Que diguem que la
mida de gruix sovint esdevé tan mínima que s'apropa al
resultat del dibuix és una cosa; l'altra és que neguem
la realitat de la profunditat, malgrat que aquesta pugui
arribar a ésser mínima. Sense l'existencia d'aquest
gruix, per mínim que aquest sigui, el relleu no dóna
cap resultat de cIar i fose. Si el dóna no és pels efec-
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tes de llurn solament, sinó que es deu principalment a
l'existencia de les tres dimensions.
El tractament que atorguem al relleu té gairebé sempre
aquesta intenció tridimensional i per fer-la més palesa
acosturnem a treballar la planxa de marbre també lateral­
ment i, fins i tot algunes vegades per la seva part pos­
terior. D'aquest modus i, situant els relleus de manera
que 1 '¡espectador pugui voltar-los per davant, lateral­
ment i per darrera, li atorguem un tractament parell al
de l'escultura de volum exent i per tant, la mateixa
categoria. Aquesta intenció queda reforgada per l'ús
de planxes de marbre d'un gruix superior al que s'acos­
turna a utilitzar pels treballs de relleu.
Totes aquestes consideracions fan que reivindiquem el
relleu com a part integrant i indiscutible de l'escul­
tura, i que atorguem a aquest motiu escultoric tan uti­






L'escultura, per la seva propietat tridimensional pot
mirar-se desde tots els punts de vista, frontalment,
de costat, per sobre, pel darrera, etc. El cas del re­
lleu ja és diferent dones predominara sempre (tal com
succeeix amb la pintura) el punt de vista frontal.
La multiplicitat de punts de vista que ens dóna l'es­
cultura exenta, li atorga una gran riquesa que l'espec­
tador va descobrint en la seva progressiva visualitza-
. ,
c�o.
L'escultura de volum complet és envoltada i ensems im­
mersa en l'espai. �s un volum tridimensional, amb tot
el que aixo comporta. Normalment és una figura o forma
única en posició estatica o en moviment. Si es tracta
de figura, com el cas que ens ocupa, pot ésser repre­
sentada íntegrament, com solament conformar un detall
suficientment significatiu com en el cas de caps o tor-
sos.
En el nostre cas, treballem forga el tema de la figura
sencera i també el fragment dones hi ha una bona quan­
titat de peces que són solament una part de la figura.
Hem volgut extreure de l'obra de Albrecht "Escultura
en el siglo XX", unes frases que ajuden a redefinir i
valorar el tipus d'obra d'espai tancat que coincideix
en bona part, amb les escultures que constitueixen la
nostra producció.
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"Un ejemplo excelente de la plástica redondeada y
del espacio cúbico simbólico es este tipo de esta­
tua bloque egipcia que al principio sirvió de es­
tatua funeraria y que después halló en el Imperio
Medio su determinación más válidad. La estatua
bloque aparece como la solución ideal del proble­
ma de la configuración del espacio, el cual cons­
tituye toda la base de la plástica egipcia; en to­
da su escultura no existe ninguna otra foma de
configuración en la que se consiga tan completa­
mente el pretendido objetivo de introducir el cuer­
po humano en el espacio ontológico inorgánico que
se representa. Wolf continua diciendo que en la "es­
tatua bloque" se halla plasmado un grado máximo de
perdurabilidad y negación del tiempo. De ella, más
que de cualquier otra, procede la impresión de que
la estatua bloque se utilizase desde la XVIII di­
nastía como escultura religiosa con creciente fre­
cuencia.
Recordemos todas las características esenciales de
las estatuas de bloque y no nos asombrará que Adolf
von Hildebrand recurra precisamente a ellas para
ilustrar su pensamiento básico. "De la misma mane­
ra que desde cierta distancia podemos tomar un blo­
que cúbico de piedra por un hombre en cuclillas, el
cubo puede transformarse de objeto en la represen­
tación, pero subsiste ocultamente como forma glo­
bal de la figura. El ojo percibe esta unidad es­
pacial, al igual que la superficie figurativa o vi­
sual en el dibujo. y así como por medio de la fan-
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tasía ha surgido una figura de la sencilla forma
cúbica de piedra, de igual modo la figura retro­
trae de nuevo al espectador a la más simple per­
cepción visual." (20)
En comengar el segle XX André Derain, Constantain Bran­
cusi i d'altres escultors treballen novament en escultu­
res a on el cos huma queda empotrat dins d'un bloc de
pedra o marbre de forma cúbica.
Sense haver anat a cercar aquesta concepció cúbica del
volum, és la que més coincideix amb la nostra idea es­
cultorica.
Per altra banda hem de dir que l'escultura exenta és
sens dubte, la que més hem tractat en la propia produc­
ció de marbre, doncs s'ha de tenir present que, tret
de l'únic cas del relleu, totes les restants problema­
tiques o variants escultoriques a les quals hem fet re­
ferencia anteriorment, no deixen d'ésser casos concrets
i diferenciats d'escultura exenta. De totes elles pero,
la que més idea d'ésser exenta ens dóna, és l'escultu­
ra asseguda ja que s'apropa i s'adapta a la tridimen­
sionalitat cúbica que, per la seva relació de mesures
més equitatives en l'espai, dóna la sensació d'ocupar
un fragment d'aquest gairebé perfecte.
ts per aixo que l'escultura que adopta un format més o
menys cúbic és la que generalment es pren com exemple
o model en tractar el tema de l'escultura exenta.
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Tot enllagant amb aquesta tematica voldríem transcriure
un fragment del professor Wittkower que es refereix al
"bes" de Brancusi i que ve a definir clarament part de
la nostra idea en relació al fet d'expressar quelcom
alterant el mínim possible la forma del -bloc primari,
qüestió aquesta que ens interessa forga no solament
pel seu merit d'insinuació i de síntesi, sinó també
per la seva puresa formal.
Wittkower ens diu el següent:
"Brancusi talló en piedra "el beso", hoy en el
Museum of Art de Filadelfia, que es probablemente
una respuesta deliberada a la obra homónima de Ro­
din. Esto ocurría en 1908. Solamente están graba­
das en el bloque rectangular las indicaciones mí­
nimas de dos figuras truncadas -pues no aparece
la parte inferior de las piernas. No se modifica
la parte cúbica de la piedra, pese a lo cual el
tema queda expresado de forma inconfundible. Es
evidente que al tallar esta obra Brancusi tenía
en mente el procedimiento de los escultores ar­
caicos." (21)
Una escultura tallada amb aquest sistema sempre fara
referencia al seu origen. Aquest sentit que personal­
ment utilitzem en les nostres obres, l'hem trobat en­
el bes de Brancusi dut a les seves maximes conseqüen­
cies. �s per aixo que considerem aquesta escultura
com una de les fites de l'art escultoric modern i, més
que amb el seu resultat, és amb el concepte que ens
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trobem identificats. 19ualment considerem que aquesta
obra ha tingut una forta influencia sobre molts dels es­





El fet de veure en un tors una obra acabada prové en
bona part de la revolució de la imatge de l'home feta
per l'escultor frances Auguste Rodin. Precisament el1
va ser el primer esc�tor que va concebre i realitzar
un "cos parcial" com una unitat figurativa. Les expe­
riencies de Rodin van canviar la, fins el moment in­
discutible, interpretació totalitaria del cos. Desde
llavors el tors com a ten;,atica individual ha anat do­
nant-nos tota una serie de variants plastiqües incal­
cu�ables. El fet qüe hi hagi hagut aquest posterior
interes per la figura parcial o per diferents parts del
cos, es deu a diversos motius. Per exemple és sabut que
l'absencia del cap i, més concretament de la cara, ens
permet defugir l'aparició d'un caracter individual.
Mitjangant els fragments podem jugar més facilment amb
les fusions entre un cos d'home i un de dona o bé , po­
dem donar-li una importancia més accentuada a determi­
nades funcions del cos huma. De fet, el fragment er..s
pot donar una gran llibertat d'interpretació i de rea­
lització.
Hi ha qui veu en els torsos les característiques de la
nostra actual situació existencial, com és el cas de
Hans Joachim Albrecht el qual ens diu al respecte:
"Nos muestran claramente cuan insegura y arriesga­
da se ha vuelto para nosotros mismos la posesión
del propio cuerpo. No descansamos "en nosotros"
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en un sentido obvio, sino que nos hallamos "dis­
tanciados" de nosotros mismos. A este estado alie­
nado corresponde la objetivación en la plástica de
la imagen parcial del hombre. Su desarrollo se ini­
cia con Rodin y desde finales de siglo ha llevado
a una serie de escultores a adoptar soluciones pe­
culiares e independientes. En sus tentativas qui­
zás se expresa la esperanza de superar el estado
de incertidumbre interior mediante la participa­
ción en la estabilidad que es propia de las cosas
firmes y duraderas •••
" (22)
Aquesta ana1isi tan discutible co� interessant, dóna
una po ee í.bl e exp1icació del fenomen concret que aquí
tractem. Ignorem si és certa o no, pero considerem que
la present constitueix una reflexió sobre el tors digna
d'esmentar.
De fet, avui gairebé tots e1s escultors han tractat
aquest motiu de mo1t diverses maneres. Persona1ment
també ho he� fet i, veiem en e11, una solució esculto­
rica de gran llibertat que té unes mo1t bones possibi-
1itats de rea1ització.
Moltes vegades podem expressar amb el tors al10 que pos­
sib1ement amb el cos sencer no ho faríem tan faci1ment.
El fet de representar aquest fragment 11iure de bra90s
i cap ens ajuda for9a a donar més importancia a la res­
ta del cos. Podem accentuar en el tors la for9a del mo­
viment, així com mantenir un sentit d'estaticisme, si
ho creiem convenient; pero tot aixo ho aconseguim sense
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haver de preocupar-nos de col.locar un brag a on possi­
blement ens fa nosa, donada la intenció plastica que
donem a la figura. �s sens dubte, una forma del tot va­
lida de sintetitzar una part important de la figura,
tot donant-li un valor de cos sencer.
Per altra banda hem de dir que personalment no partim de
cap analisi previa a l'hora .de realitzar un tors. Ens ha
semblat pertinent de fer-ho, i en un determinat moment,
l'hem realitzat. Normalment el tors és degut a plante­
jaments de tipus plastic o estetic. De vegades hem con­
cebut una escultura que funciona bé, pero hi ha quelcom
en ella que ens fa nosa (un brag, el cap, etc.). �s ales­
hores quan ens plantegem la mateixa figura fragmentada
en algun deIs seus membres o parts, i mol tes vegades
trobem la solució als nos tres problemes en convertir
'aquella imatge de cos sencer en una altra de fragmenta­
da que funcionara com a unitat.
Aquesta unitat a la qual ens hem referit abans, la cap­
tem en el tors i la veiem en aquest cas, de forma molt
més senzilla i logica que en la figura de cos sencer.
En aquesta Última pot aconseguir-se també la unitat es­
cultorica abans al.ludida pero sempre existeix una major
dificultat dones, cal considerar que en tractar-se de
la representació més o menys lliure del cos huma, sem­
pre en la figura de cos sencer hi ha una major abundan­
cia d'ele�ents que no pas en tractar un sol fragment
d'ella.






difícilment reconeixem en el tractament seriós d'altres
problematiques escultoriques de tipus figuratiu.
2.2.8.- EL PEDESTAL.
Existeix una problematica escultorica de la qual poques
vegades s'en parla. Aquesta és la que fa referencia a
les bases o peus a on van col.locades les peces. Molta
gent pensa que la base és quelcom aleatori, que no té
massa importancia en el conjunt global de l'escultura.
Podem afirmar tanmateix que aixo és erroni, dones la ba­
se és el lloc a on reposa o descansa l'escultura. Així
dones, el resultat visual d'una pega amb base o sense
canviara, i de vegades molt, així com també és completa­
ment diferent una figura sobre un peu de determinades mi­
des, que la mateixa pega escultorica sobre un altre ti­
pus de base. Aquest aspecte pren tanta importancia que
sovint succeeix que una escultura presentada damunt
d'una base inadequada per les seves mides, color, format
o material, perd tant que hem de retirar-la del seu peu
i provar-ne un altre o, adt.uc deixar-Ia sense el comple­
ment de la base.
De vegades succeeix que hi ha escultures que com millor
es contemplen és precisament sense cap base, dones per
les seves característiques no volen cap suport, és més,
les possibles bases no les realcen sinó oue els fa mal.
Un exemple d'aquests casos el constitueix la serie de
figures dretes de cos sencer de l'obra propia que des­
cansen en la part inferior del bloc, és a dir, que la
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base la forma la part inferior del mateix bloc de mar­
bre esculpit.
Totes aquestes qüestions són tan elementals com basiques
i importants i l'escultor les ha de tenir molt presents
i meditar quina solució s'escau per cada escultura. Si
no es dóna una bona co�binació entre figura i base, els
resultats visuals es deterioren considerablement i aixo
és queicom que s'ha d'evitar.
Així mateix voldríem dir que la qüestió del pedestal ha
anat evolucionant darrera�ent en nosaltres i que, així
com abans teníem una serie d'idees preconcebudes al res­
pecte, actualment hem anat revisant les possibilitats
que la relació escultura-pedestal o figuxa-base ens ator-
ga.
En comen9ar a treballar el marbre cercavem el contrast
cromatic entre el material de l'escultura i el del peu
o base, i així era com funcionavem sempre. Més endavant
varem plantejar-nos la possibilitat d'harmonitzar croma­
ticament la figura i el seu peu, aconseguint amb la se­
va materialització uns resultats moltes vegades sorpre­
nents. Més endavant varem posar en practica la presen­
tació de l'escultura sense cap base, i moltes vegades
funciona for9a bé. Sempre és important, i en aquest dar­
rer cas encara més, saber a on anira destinada l'escul­
tura en qüestió, perqUe aixo pot canviar for9a la vi­
sualització de la pe9a.
'Darrerament hem desenvolupat una tecnica que consisteix
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en realitzar una base o pedestal que ens assembli adient
a una determinada escultura i col.locar-la de manera que,
en qualsevol moment pugui separar-se amb tota facilitat
de la pega. Així tenim dos elements que poden juntar-se
o separar�se a conveniencia. D'aquesta manera es cobrei­
xen ensems totes dues possibilitats, la de mostrar l'es­
cultura amb la seva base, o la de veure-la sense cap
complemento
2.2.9.- EL TRACTAMEKT DE L'ESPAI.
"Desde Archipenko, Boccioni y Duchamp-Villon la
abertura al aire del volumen de la masa por medio
de irrupciones y perforaciones se ha convertido en
un propósito manifiesto de muchos escultores. Sin
embargo no toda perforación ni todo orificio están
destinados a destruir la naturaleza compacta de
una masa. En Pastoral, la importante escultura de
Bárbara Repworth ••• dos orificios relativamente
pequeños practicados en el centro ponen de mani­
fiesto el constante carácter masivo y refuerzan así
la impresión de su solidez ••• ". (23)
Rem volgut iniciar aquest punt amb un text que Albrecht
recull en la seva obra "Escultura en el siglo XX", per
així poder introduir el que es refereix a la problemati­
ca de l'espai en l'escultura.
Pel que fa a la propia obra hem de dir que la perfora­
ció de la massa és fins el moment, molt poc abundosa.
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Darrerament ha comengat a apareixer alguna aillada per­
foració que comunica banda i banda de L" e scul. tura. La
voluntat del manteniment del bloc, de fer l'escultura
tancada, no ens suggeria d'entrada perforar massa la
materia dura. Sempre ens ha guiat la idea d'una escul­
tura molt compacta. Així dones la introducció del forat
podia restar-li solidesa a la pega, i per tant la seva
practica, tot i trobant-Ia interessant, ens resultava
molt �ifícil de concebre. Actualment estem plantejant­
nos investigar solucions de. profunditat en el volum,
mitjangant la perforació a fi i efecte d'aconseguir una
tridimensionalitat més palesa. La pretensió d'aquest
tipus de treball és que l'aire circuli no solament al
voltant de l'obra, sinó també a través d'ella, pero
aquest nou motiu no ha d'afeblir el caracter ni la so­
lidesa de l'escultura.
Totes aquestes tendencies expressades anteriorment han
provocat la poca freqüencia del forat en les nostres
realitzacions malgrat que reconeixem la seva valua i
que va creixent en nosaltres l'interes per la proble­
matica del buit en l'escultura.
Un deIs nostres nous proposits és el de plantejar-nos
una obra solida, i a l'ensems foradada en alguna de
les seves parts. ts aquest, un nou repte per a nosal­
tres, en el bell camp de l'escultura en pedra.
Amb la introducció del forat es creen unes altres rela­
cions entre els volums i l'espai en el qual aquests
resten immersos. Teoricament és ben cIar allo que pre-
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tenem; arribar a perforar les peces de forma que el
buit i l'espai que per ell circula, siguin protagonis­
tes essencials i part integrant i integradora de l'es­
cultura. Pretenem aconseguir aixo sense perdre pero
i
:
e as enc í.a de les peces. �s per totes aques+es consi­
deracions que aquest proposit s'ens fa difícil d'acon­
seguir practicament.
Peris em q'ü.e un marbre pot ésser travessat per un o més
forats i no restar feble. El que cal tenir en compte
és que la perfo�ació practicada sigui del tamany, con­
torn i direcció adients. El bloc pot romandre ben fort
pel principi de l'arcada. Aquesta nova sensació i desig
que va apareixent en nosaltres és degut possiblement,
a la necessitat de crear espai real i d'accentuar la
tridimensionalitat de l'obra escultorica.
Volem insistir pero que aquest plantejament tret de dos
o tres resultats materialitzats en algunes peces, és
més un desig, una voluntat, que no pas una realitat pa­
lesada en les nostres escultures. �s un pensament que va
ocupant un espai important en els nostres més recents
plantejaments escultorics, pero donada la lentitud en
que es produeixen els canvis a nivell personal, així
com per una necessaria major reflexió, no podem oferir




En primer lloc hem de constatar que hem volgut separar
allo que s'ha plantejat com a problematiques d'allo al­
tre que situem aquí sota el títol de "Conceptes". Cer­
tament en tots dos apartats es parla de problematiques
referents a l'escultura tant pel que afecta al fet
creatiu, com pel que fa a qüestions tecniques i concep­
tuals.Enshasemblat pero més coherent i entenedor, di­
ferenciar conceptes, de problematiques perque, entenem
que aquestes són referides més específicament a la nos­
tra obra, mentre que els conceptes, tot i que afecten a
qüestions similars, són tractats d'una forma més genera­
litzada, tot i que és cert que en alguns casos també es
particularitzi.
Dit aixo abordarem tots aquests punts que juntament amb
els tractats anteriorment aniran conformant de mica en
mica el propi pensament artístic i huma.
2.3.1.- SOBRE L'ACTE CREATIU.
" Una obra de arte es como un sueño, en el que
se representa una imagen del subconsciente del ar­
tista y se nos permite sacar nuestras propias con­
clusiones 'sobre su significado. Un artista es un
hombre que puede representar sus visiones subjeti­
vas en forma tangible y perceptible." (24)
Ens ha semblat oportú encetar aquest punt amb la present
-196-
definició extreta de l'obra d'Herbert Read; "Henry Moore.
Madre e hijo", perqUe sitúa forGa bé el text breu del
present tema.
Hi ha també un comentari signat per Luis Figuerola-Fe­
rretti que toca igualment la present tematica des d'una
altra optica. Aquest autor ens diu el següent:
"1
••• En realidad de lo que trata el escultor es
de insuflar la indefinible esencia de su espíritu
a un trozo de materia sólida y concreta: la crea­
ción de unas formas susceptibles de conmover nues­
tra sensibilidad." (25)
Per altra banda creiem que la creació és un fet similar
a d'altres, amb la diferencia de posseir la capacitat
de comprendre les coses com són en tota la seva dimen­
sió, comprendre l'espai que ocupen, el seu valor rela­
cionat amb d'altres, el seu caracter, la seva materia,
en una paraula, com són.
L'home generalment veu les coses per a fer-ne ús d'e­
lles. L'artista les veu tot estudiant-les, comprenent­
les, assumint-les, valorant-les, i finalment les trans­
forma i les representa.
El fet creatiu, i concretament la creació plastica, es
fonamenta basicament en l'equilibri entre el raonament
i el sentiment. Si bé és veritat que en altres dedica­
cions, només cal el raonament, en el camp artístic i
concretament en l'escultoric, degut a la seva necessa-
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ria expressivitat, al seu misteri, la seva creativitat,
la raó per sí sola no és suficient, sempre ha d'ésser
emparada per la sensibilitat, pel sentiment i així ben
conjugades, completaran l'acte artístic.
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2.3.2.- LA COMUNICACld EN EL FET ESCULTORIC. !
"El artista será todo lo diferente que se quiera
dentro de la sociedad, pero el artista no puede
estar nunca al margen de esta sociedad. Ha de en­
tenderse que el artista no debe prescindir de las
circunstancias y de los problemas que le rodean
que debe hacer sustancia suya, y contribuir con
el1a -tras la conSiguiente trasfiguración en obra
de arte- en la marcha de la sociedad y de su pue­
blo." (26)
En aquestes paraules de ROdríguez Aguilera hi ha subja­
cent el concepte de la comunicació de l'artista amb la
societat a la qual pertany. Abordarem pero aquest con­
cepte en altres termes.
Hem d'admetre que en el fet escultoric, com acte huma i
creatiu que és, existeix una connexió entre l'escultor
(emisor) i el públic (receptor). Malgrat tot, podem
afirmar que no sempre neix l'art amb la pretensió d'una
immediata comunicació.
Per altra banda, la comunicació és una de les funcions
de l'art, i per tant de l'escultura, tant pel que fa al
contingut com per la forma. L'art té sempre un llenguat­
ge mitjan9ant el qual s'aconsegueix la connexió amb el
receptor o millor dit, que serveix de mitja per aquesta
connexió. Aixo pero, és la conseqüencia i no pas la se­
va motivació. Si l'art no tingués cap més finalitat que
la d'ésser entes, estaríem probablement estancats i per
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tant no hi hauria evolució.
El pas del temps comporta canvis de missatges i de con­
tinguts, per tant el llenguatge d'avui no és el mateix
que el de fa uns anys, ni molt menys que el de fa més
temps. Aquest fet és evident i innegable i val també
per totes les coses de la vida.
Succeei� sovint que es dóna una dissociació entre l'emi­
sor i el receptor i la comunicació no és plenament asso­
lida, dones hi ha una manca d'enteniment del llenguatge
emprat. Caldra moltes vegades que passi un temps fins
que el receptor sigui capag de connectar amb els nous
signes del llenguatge i així poder copsar la seva forma
i contingut.
De tota manera, el que és ben cert és que el sentit co­
municatiu de l'obra d'art i per tant de l'escultura, si­
gui de manera conscient o inconscient, es dóna sempre,
dones si realitzem un acte, sigui el que sigui, ho fem
sempre amb alguna finalitat. Solament pel fet que l'ho­
me és un ser social la comunicació resta establerta. En­
cara que no es tingui cap intenció específica de comuni­
car res als demés, el sol fet d'expressar-se artística­
ment comporta una comunicació, dones sempre hi haura al­
gÚ que prendra el paper de receptor. Sigui o no entes
el missatge, la comunicació en l'art és un fet inqües­
tionable o si més no, difícil de qüestionar.
Així dones, la realització d'una obra escultorica difí­
cilment tindra només un sentit d'autocomunicació. �s
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cIar que aquest sentit existeix (expressió personal,
delectació en el propi treball, esforg creatiu, com­
pensació emotivo-espiritual, alliberament de tensions,
etc.). A més pero, hi haura una intenció comunicativa
interpersonal, doncs vulguem o no, al darrera d'un ac­
te creatiu s'hi dóna el desig d'aconseguir quelcom o
provocar alguna situació concreta.
Per lograr una comunicació adequada hem d'aconseguir
establir un suficient grau de competencia entre el nos­
tre acte (escultura) i el seu destinatari (espectador).
Sempre que el moment, les persones i la situació siguin
les adients, el fet comunicatiu esdevindra reeixit.
En realitzar una escultura o una serie d'obres artísti­
ques, tot i que reconeixem les motivacions i qUestions
de caire personal que abans hem nomenat com elements de
caire autocomunicatiu, cercarem sens dubte un destí, uns
canals comercials, galeries d'art, etc. Procurarem l'ex­
posici6 pública de la nostra obra escult�rica; així ma­
teix hi entrara la l�gica pretensi6 material de vendre
l'obra a fi d'aconseguir uns guanys econ�mics que ens
permetin prosseguir la investigaci6 en la pr�pia tasca
escult�rica. Desitjarem també que es dongui una bona
aflu�ncia de públic, la qual cosa comportara una certa
popularitat i molt probablement un cert nivell de crí­
tica. Aquests sens dubte, s6n aspectes propis de l'ac­
te de comunicaci6 amb els demés i, en el cas que ens
ocupa, del fet comunicatiu de l'escultor amb el público
De tot aix� podem desprendre que l'artista, concreta-
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ment l'escultor, es comunica amb la societat de la qual
en forma part tot mostrant-li la seva obra mitjangant
els canals convencionals.
Per acabar direm que hi ha un destinador (escultor i
tamb� un destinatari (públic-societat). Aixi dones, el
fet de tractar l'autocomunicaci6 en el m6n de l'art,
ser.se transcendir als dem�s no t� cap sentit o, si en
t� algun� �s molt pobre i del tot egoista.
2.3.3.- LA IDENTITAT.
L'es�tltor, sigui de l'�poca que sigui, i segueixi la
tend�ncia que es vulgui, quan s'enfronta amb la seva
obra, no ho fa carregat d'analisis i de teories, sin6
que aIlo que cerca, �s la veritat, pero la seva veri­
tat, la propia identitat que sera la que li donara un
resultat sentit i cert.
Quan diem que en l'escultura el que cal aconseguir �s
la veritat no ens estem referint que solament la veri­
tat pugui resultar de la representaci6 de la realitat.
La identitat que persegueix l'escultor �s la que resul­
ta de la seva intenci6, el reflex de les seves creences,
la propia personalitat i el seu caracter; �s la veritat
que l'artista ha d'aconseguir i per tant, �s aquesta la
única que t� valor personal i universal.
L'evoluci6 i comprensi6 de la realitat en l'expressi6
de l'art és un fet que es repeteix en cada cas indivi-
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dual de creaci6 com un acte natural pel punt de vista,
sensibilitat i enteniment de l'escultor, perb hi ha
tamb� una comprensi6 colectiva que variar� segons les
�poques i, de la qual l'escultor no s'en podr� lliurar
dones malgrat no es vulgui, sempre som fills de la nos­
tra �po ca.
Tret de les obres fetes per enc�rrec, a on �s f�cil que
es donguin condicionants aliens a l'art, quan aquest és
lliure, �s aleshores que l'artista, desde la seva lli­
bertat guanyada, �s capag d'exercir la seva acci6 per
aconseguir aix! la troballa del fencmen creatiu.
Quan l'artista aconsegueix comprendre allb que veu i la
manera de representar-ho, s'introdueix el seu personal
enteniment, les seves creences, llurs preocupacions i
pretensions, etc.; tot a.í xb ccnsti tueix la seva subjec­
tivitat que realment, �s el que interessa i �s allb que
far� que la nostra obra trascendeixi.
2.3.4.- MOTIVACIONS.
L'escultor juga sempre amb allb que li �s conegut, les
troballes, �dhuc les sorpreses, perb quan creem, el que
fem b�sicament �s utilitzar la nostra obra com un re­
flector de les prbpies creences i dubtes, pensaments i
car�cter. Tot plegat fa que es vagi aconseguint un cons­
tant di�leg fins aconseguir-se la total integraci6 en­
tre obra i artista.
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Cada obra realitzada pot'suggerir una infinitat de co­
ses perb, mai una escultura no ser� fruit del miracle
ni tan soIs de la inspiraci6. La tan utilitzada inspi­
raci6 no és res per sí sola. Aquesta es dilueix sin6
hi ha un treball seri6s al seu darrera.
Hi ha obres que comencen motivades per preocupacions
circumstancials, estats anímics, o temes que durant de­
terminades �poques ens mouen a realitzar; d'altres ens
vénen com una evoluci6 lbgica o s6n derivacions d'obres
anteriors, moltes altres s6n fruit de la quotidiana
provocaci6 en el treball i de la rrateixa necessitat de
fer-ho.
Vingui d'on vingui la motivaci6 sempre hi haur� una
constant; el treball. Sense ell no hi ha obra.
També hem de recon�ixer que la continuaci6 deIs nostres
plantejaments arribar� al fruit lbgic d� l'escultura o
l'obra finalitzada. Per altra banda és aquesta, segons
creiem, la única forma de poder explicar la finalitza­
ci6 d'un treball escultbric, d'altra manera no podríem
afirmar que una escultura s'acaba mai. Només aturem el
treball sobre la nostra obra quan aconseguim determi­
nats resultats o, com succeeix moltes vegades, quan
s'ens fa impossible de seguir per la nostra prbpia im­
pot�ncia o ignor�ncia.
Preferim no acceptar que l'obra neixi finalitzada dones
així no sabem mai d'avant� quin ser� el resultat exac­
te de l'escultura que estem realitzant. Coneixem quina
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concepci6 tenim de l'obra, com volem que sigui i, en
línies generals, com esdevindr�, pero d'aquesta manera
l'obra mai no pot néixer morta. Aixo atorga un enorme
inter�s a la tasca escultorica. No volem dir, pero, que
l'obra no pugui fer-se a partir d'un esb6s previ o si
es vol, d'un estudi m�s minuci6s i acurat. Sovint és
veritablement necessari realitzar-ne algún pero aixo no
contempla que l'escultura futura i definitiva hagi d'és­
ser una r�plica exacta d'aquell estudi o model primario
Per la nostra manera de veure la qüesti6, �s tan impor­
tant el resultat com la seva realitzaci6 i la propia
viv�ncia. Sabem que cara a l'exterior allo que compta
�s el resultat i prou, pero parlem en un pl� m�s global
i personal.
Per les raons que hem exposat anteriorment mai no hem
mostrat massa inter�s davant el fet de reproduir exac­
tament quelcom que pr�viament ja ha estat creat, dones
la creaci6 veritable �s la que hem realitzat en la pri­
mera obra i no en la definitiva reprcducci6 d'ella.
Pensem sobre aquest punt que quan no hi ha m�s remei,
es fa, pero si es pot evitar aquest doble pas i crear
de manera directa i fresca una escultura amb car�cter
definitiu, aquesta segona via �s molt m�s gratificant i
estem ben conven9uts que es tracta d'un risc que val la
pena de c6rrer.
2.3.5.- APORTACIONS EN L'EVOLUCI6 DE L'ESCULTURA.
El reconeixement del fet de sentir és quelcom fonamen-
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tal en l'art, per tant tambá ho ás en l'escultura. No
ás perb aquesta la única cosa que importa dones, el fet
de crear, fer o realitzar, aquesta imperiosa necessitat
ás tan important com el fet de sentir. L'acte de fer,
ás dones el motiu que té más inter�s perqu� l'afany
creador pugui traduir-se en una evoluci6 constant.
Aquesta necessitat sempre viva de fer ás possiblement
la que dóna més cos a l'artista. Hegel en la seva obra
"Introducción a la estéti ca" fa referencia a aquest
punt tot dient:
"Hay pues que buscar la necesidad general que pro­
voca una obra de arte en el pensamiento del hombre,
puesto que la obra de arte es un medio gracias al
cual el hombre exterioriza lo que es." (27)
Si hom analitza com es produeix l'evoluci6 en el camp
artístic, veurem que més que a qUestions tebriques i
que a influ�ncies externes, ás degut a aquesta necessi­
tat de fer. L'evoluci6 passa per la indagaci6, el dubte
i aquests passos desemboquen a la reflexi6.
Realment quan fem estem aprofundint, trobant, eliminant
tot allb que ás anecdbtic. En una obra com la nostra
que pretén apropar-se a la síntesi, veurem desapareixer
tot allb que ás anecdbtic o massa particularitzat i ca­
minarem vers allb que sigui más essencial i significatiu.
Cada cosa ha de mantenir sempre la seva essencia.
El descontentament amb les nostres troballes, la dis­
conformitat amb allb que hem descobert i la voluntat
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d'aprofundir més en els resultats obtinguts així com el
treball constant, és el que essencialment genera l'evo­
luci6 en l'obra d'art.
En l'evoluci6 escultorica, els treballs han anat succeint­
se com a resultat del cam! empr�s. Tampoc no vol dir aixo
que cada obra segueixi una continuitat matemhtica sin6
que aquestes, han anat sorgint amb més o menys altibaixos
contin�adament en el treball. Tot aixo ve reforgat per
l'elecci6 d'un tipus o tend�ncia escultorics que no sur�
geix pas per casualitat sin6 que, més aviat és fruit de
la forma de pensar de l'escultor i ensems de la logica
elecci6 i eliminaci6 d'altres opcions pl�stiques. Tot
plegat, ens donar� com a conseqü�ncia la nostra persona­
litat com artistes i escultors, la nostra forma de fer i
d'expressar, que no és res més que el logic resultat de
la nostra forma d'ésser i del nostre pensament.
El temps en el qual vivim marca la nostra pensa i, ine­
vitablement condiciona l'obra per molt que nosaltres no
ho pretenguem. Aixo no vol dir que l'obra s'hagi de rea­
litzar pensant en el temps que ens ha tocat viure doncs
si així fos, podria resultat molt coectiu. L'obra s'ha
de realitzar amb sinceritat, segons la nostra propia ne­
cessitat, pensaments i la particular forma que tinguem
de sentir. Quan l'obra es produeix aix!, de ben segur
que prendr� aquest sentit de contemporaneitat.
Hi ha unes paraules del professor Rudolf Wittkower tot
parlant de les t�cniques escultoriques que ens diuen el
segUent:
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"y al final -me atrevo a predecir- veremos que los
problemas sobre los que meditan los escultores, y
alrededor de los que giran sus sueños, son relati­
vamente pocos, y que apenas han cambiado a lo lar­
go de la prolongada historia del hombre occiden­
tal." (28)
Naturalment el professor Wittkower es refereix al tipus
d'escultura que amb major o menor grau ve deIs grecs, no
pren com a referencia cap de les noves escultures que
també es fan avui a base de construccions, ensamblatges,
mobils, etc ••• Ve a parlar de l'escultura tradicional
que té continuitat actualmente
Estem molt d'acord amb aquest autor, que no han canviat
pas massa els problemes ni els pensaments per l'escul­
tor desde fa forga anys eng�.
La tecnica ha avangat considerablement i com és logic
d'aquest progrés l'escultura n'ha tret uns bons benefi­
cis ja que aquest estat de coses ha facilitat molt al­
guns deIs procediments de treball de l'antiguitat, ator­
gant-los-hi més celeritat, �dhuc més precisi6. Pero es­
sencialment, en allo més profund que té l'escultura,
hem de reconeixer que no ha variat pas massa. Es trae­
ta com fa milers d'anys d'extreure d'un bloc de marbre
una realitat pLaet
í
ca , figurativa o no, pero de tres
dimensions, per la qual cosa no hi ha cap més sistema
que el d'esculpir, anant rebaixant la materia del bloc
fins aconseguir allo que l'escultor pretenia. Pot fer­
se amb eines de punta de widia, pot utilitzar-se un
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compressor; tot aixb forma part del progrés i dels avan-
90S del nostre segle, perb el que mai no pot canviar és
el fet d'extreure l'escultura del bloc original.
2.3.6.- DINAMISME I ESTATISME COM A MATERIA ESCULTORICA.
Hi ha un article que porta per títol "La morfología del
movimiento: sobre el arte cinético", de George Rickey,
que ens ha semblat for9a interessant per a encetar el
tema. Ens diu el següent:
"La naturaleza se encuentra raras veces en estado
inm6vil. Todo el entorno se mueve, a uno u otro
ritmo, en uno u otro sentido, según leyes que son
en cierta manera manifestaci6n de la naturaleza y
tema para el arte. Los artistas utilizan como con­
tenidos no los árboles, no el paisaje ni las flores,
sino la vibraci6n de las ramas y el. temblor de los
troncos, la aglomeraci6n o huída de las nubes, la
salida, ocaso, aumento o disminuci6n de los cuer­
pos celestes, el deslizamiento del agua derramada
sobre el suelo, el "repertorio" marino, desde los
rizos y pequeñas olas hasta las tempestades." (29)
Rickey ens diu amb aixb que hom no pot disposar de la
natura en l'art cin�tic mitjan9ant la reproducci6 que
imita els seus fenbmens. Més aviat ofereix un gran ven­
tall de moviments diferents per la possible motivaci6
de la tasca artística.
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No obstant per�, pensem que és important ressaltar que
no tot en la naturalesa �s l'aire, les fulles i els nú­
vols. Amb aix� volem constatar que tan suggerent pot
ser tot el que �s m�bil en la natura com el cos huroh
captat en un moment de rep�s, o com la roca que con­
forma la paret d'una muntanya. ts ben cert que també
les roques tenen la seva vida, el seu moviment i la se­
va descomposici6, per� aix� tamb� �s aplicable a l'obra
d'art i a totes les coses de la vida. Ens referim m�s
aviat a l'afirmaci6 cinetica que en la vida tot es tro­
ba en moviment, la qual cosa �s ben certa. El tipus
d'escultura que respon a aquesta ideologia rebutja l'ús
de tota mena de materials massa sblids i pesats. Pel
contrari s'utilitzen materies lleugeres i vibratbries,
planxes metal.liques, plastics i molts altres tipus de
materials adients. No obstant, aix� no exclueix que
d'altres artistes ens basem més en all� que l'ull huma
capta com inm�bil, o que en determinat moment resta
quiet, i conseqüentment utilitzem materials més sblids,
pesants i consistents com molt bé poden �sser-ho els
marbres.
Tots sabem per altra banda, que en el m6n i en l'uni­
vers tot roman en continu moviment. No per aixb hem de
fixar-nos solament en all� que canvia de forma i de mo­
viment o posici6. Sovint ens concentrem en aspectes de
la natura que s6n aparentment inmbbils i gaudim de la
seva contemplaci6. Hom pot prendre com a punt de parti­
da l'aspecte aparentment inm�bil de les coses i no per
aix� deixara res de moure's ni sera falsa la seva re­
flexi6 artística, ni molt menys la seva realitzaci6 de-
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fini tiva.
Considerem que allb realment important és el fet de
prendre consci�ncia del m6n que ens envolta i saber a
on som. Aixb vol dir, obrar en conseqü�ncia. L'art, i
per tant l'escultura, no ha d'ésser només d'una concep­
ci6. De la mateixa manera no hi ha solament una única
forma de concebre i realitzar escultura. Res més lluny
d' aa xo , el nostre segle més que cap altre, s 'ha carac­
teritzat per la gran proliferaci6 d'idees i materialit­
zacions més diverses. Hi ha lloc per a tot i per a tot­
hom. Creiem inútil pretendre tenir la ra6 en res, per­
qu� totes les veritats artístiques poden ésser accepta­
des si s6n sinceres. Cada postura, cada concepci6 plas­
tica pot ésser igualment valuosa en el context que li
pertoqui del m6n artístic i de l'escultura d'avui. So­
lament ens resta optar cada un de nosaltres per allb
que li sembli més encertat i de manera respectuosa i
ferma, defensar-ho si s'escau.
Voldríem constatar també que posteriorment abordarem
la tematica del moviment en l'escultura, perb pres
des d'un altre punt de vista. Més que el moviment en
sí mateix es tractara de la seva representaci6. Ho fa­
rem en l'apartat que hem nomenat "Texts d'escultors",
i acabarem d'explicitar amb l'ajut d'unes frases de
Maillol, aquesta tematica, concretant-la de forma molt
específica en el cas de l'escultura figurativa.
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2.3.7.- EL COS HUMA COM MOTIU ESCULTORIC.
La representaci6 de l'home és la tradici6 escultorica
més antiga. Possiblement sigui degut a la peculiaritat
del motiu, és a dir la importancia que el propi cos té
per cada individUe �s el cos el primer centre d'expe­
ri�ncia. El cos dels altres, més que no pas el nostre,
permet que anem formant-nos la idea del propi cos mit­
jangant el contacte amb els demés, així com amb la con­
templaci6. Així adquirim poc a poc una imatge plastica
de l'home que és solament una reproducci6 en un grau
molt petit, no obstant aquesta imatge de l'home pos­
seeix possibilitats d'expressi6 que s6n completament
accessibles a tota persona a través de la sensaci6 del
cos. �s per aixo que pot exercir les funcions d'imatge
reflectida. En ella veiem tota una s�rie de qualitats
i característiques que s6n implícites en nosaltres ma­
teixos i aixo ens sera sempre entenedor. �s per aixo
que l'art figuratiu és gairebé sempre inteligible per
a tothom.
s6n paraules de l'escultor Adolf von Hildebrand, les
que diuen:
"Interés por el desnudo significa interés por la
forma, que pone de manifiesto la vida absoluta y,
por lo tanto, el asunto esencial de la plástica
en todos los tiempos." (30)
Pensem que aquesta afirmaci6 tan característica de Hil­
debrand per llur dogmatisme, és criticable en certa ma-
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nera, dones defensar que el nu és el punt essencial de
la pl�stica de tots els temps, potser sigui massa arris­
cat. Creiem que malgrat pensem de determinada manera,
hem de donar sempre un marge a les altres idees i que
no podem oblidar-nos que avui no té tota la vigencia
aquesta afirrnaci6, car es d6na un gran pluralisme artís­
tic i tan essencial és en el nostre temps el nu, com al­
tres aspectes. Tot dependr� del tipus d'art i d'escul­
tura que hom realitzi.
Tot i així hem volgut fer esment d'aquestes paraules
atribuides a Hildebrand, perque és quelcom demostratiu
del valor pl�stic que ha tingut i est� tenint encara la
figura humana, molt especialment, el nu.
De la figura humana ens interessa, més que unes dades
sensibles i externes, la invenci6 i creaci6 a partir
d'un esquema més o menys geometric i potser una mica
intuitiu. Podríem dir que fóra la creaci6 del cos hum�
sense basar-se tant en una acurada reproducci6 realis­
ta, sin6 més aviat seguint la construcci6 d'una imatge
interior.
En el nostre cas pensem que la representaci6 del cos
hum� no va orientada a aconseguir un ideal de bellesa
o solament un estímul per la contemplaci6 i el goig
sensual. No neguem que pugui haver-hi quelcom de tot
aix�, pensem per� que, més aviat utilitzem el cos com
expressi6 del significat de la vida, per aix� sovint
les nostres representacions escult�riques arriben a
diferents graus de deforrnaci6 i estilitzaci6. Aix� po-
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dria ser més accentuat i, aquestes escultures continua­
rien essent figures humanes.
No volem deixar la representaci6 de l'home o de la dona,
no obstant perb, ens neguem a renunciar a les conquestes
que tenim fetes en tot allb que es refereix a la lliber­
tat d'interpretaci6 del volum i de la forma. Per tant
pensem que, per molt que s'estilitzi o es deformi, les
nostres escultures seguiran essent humanes. Pretenem
d'aquesta manera aconseguir l'interes i la vida que so­
vint en algunes molt perfectes representacions de la fi­
gura humana no som capagos de veure.
Hem de dir per altra banda, que les qüestions espiri­
tuals poden ésser simbolitzades de moltes maneres perb
hem escollit el cos huma i molt especialment el nu, per­
que és el que sentim com a més proper, sensual i inte­
ressant. Ho és perque no solament el coneixem i ens
acompanya sempre, sin6 que és també l'orgue de totes
les nostres percepcions i sentiments. Aquest ens sembla
un motiu suficientment important com per prendre la fi­
gura humana com expressi6 i tem�tica en el camp escul­
tbri c.
Voldríem cloure el present apartat transcrivint unes
paraules de Herbert Read que fan referencia a totes
aquestes qüestions. L'autor esmentat ens diu el següent:
"Las exi st encias espirituales pueden, desde luego,
ser simbolizadas por otros medios: por cuerpos ves­
tidos, como en la escultura g6tica; por cuerpos de-
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formes, como en el arte bizantino, o por medio de
figuras geométricas, como 'en el arte celta. Pero,
no obstante se escoge el cuerpo humano porque es:
"el objeto más sensual e inmediatamente interesan­
te" y lo es por razones que, sin duda, no es nece­
sario poner de relieve. No solamente nos acompaña
siempre, como el vaso que contiene nuestra vida;
sino que, además, es el 6rgano de todas nuestras
percepciones y sentimientos." (31)
2.3.8.- COEXISTENCIES ENTRE FIGURACI6 I ABSTRACCI6.
Pel que fa a la definici6 personal com artista hem de
dir que personalment ens hem trobat sempre amb el pro­
blema de no saber exactament quina "etiqueta" és la que
ens correspon, si és que n'hi ha alguna que correspon­
gui a algú, potser perqu� no trobem la manera d'expres­
sar amb paraules all� que realitzem pl�sticament o bé,
senzillament perqu� les definicions s6n sempre inexac­
tes i delicades.
No obstant si acceptem la forga erosionada divisi6 de
l'art i de l'escultura en figurativa i abstracta, natu­
ralment, hem de definir-nos com escultors figuratius.
Aquesta divisi6 és menys real del que es pretén ja que,
no podem afirmar categ�ricament a on acaba el figuratiu
i a on comenga l'abstracte. De fet, no és la mateixa
creaci6 artística figurativa una abstracci6 i, no és
menys cert que l'abstracci6 ens d6na nous tipus de fi­
guraci6? En realitat, pot ésser tan abstracte una fi-
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gura com concreta una forma.
Al voltant d'aquesta idea existeix una frase atribuida
a Henry Moore que ens diu el següent:
"Toda buena obra de arte encierra elementos abs­
tractos y elementos superrealistas, orden y sor­
presa, inteligencia e imaginación, ciencia y sub­
c�nsciencia." (32)
Només cal analitzar amb deteniment per adonar-nos que
l'escultura grega, posada tan sovint com exemple de rea­
lisme pur, respon a uns determinats canons de bellesa i
estetica que amb els segles van variante Ben mirada,
l'escultura helenica no és tan realista com hom pretén.
No podem negar que en ella hi ha un gran idealisme i
anatomicament presenta estilitzacions suaus i importants
estereotipus. El resultat visual pot donar una figura­
ci6 realista pero una analisi acurada ens demostra que
en el pretes realisme hi ha estilitzacions que fan d'a­
questes obres quelcom més que escultures figuratives i
realistes.
En aquest sentit podem dir que particularment ens inte­
ressa apropar-nos a la forma pura, dit d'altra manera,
que la forma i el volum sieuin en sí mateixos el que re­
presenten més que no pas el tema, essent les formes i
els volums el més essencial. La tematica n'és també
d'important en el sentit que pot definir l'obra de l'ar­
tista, en el nostre cas som escultors figuratius i aixo
ens comportara una serie de coses diferents que si fos-
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sim abstractes. Per a nosaltres no �s tant el tema el
que fa l'obra, sin6 la manera com es realitza. Per a
donar importancia cabdal al volum no cal �sser necessa­
riament un escultor abstracte dones la tematica pot es­
devenir una excusa o un motiu, perb el que realment �s
important, �s l'escultura, sens dubte.
Podem afirmar amb tota claredat que no importa massa que
l'escultura sigui figurativa o abstracta; més aviat in­
teressa veure-hi una ccnsistencia i una serietat, que
l'obra sigui competente El fet d'ésser figuratiu o abs­
tracte no ha de tenir cap m�s importancia que la que hom
vulgui atorgar-li. Possiblement l'un tindra m�s possibi­
litats d'�sser entes pel públic que l'altre, perb no
sempre és així dones hi ha autors que tenen una obra en
teoria més difícil i que gaudeixen de m�s gran accepta­
ci6 que d'altres realitzant obres més facilment inteli­
gibles.
"Contra lo que parecía al principio la abstracci6n
en el arte no es una invenci6n del siglo XX, sino
una tendencia artística que tiene su origen en la
prehistoria. Esta tendencia se prolonga a trav�s
de toda la historia del arte combinándose en dife­
rentes proporciones con la figuraci6n, o alter­
nándose con períodos exclusivamente figurativos
(como las culturas del Mediterráneo clásico y
en el arte del occidente europeo desde el Rena­
cimiento hasta principios del siglo XX) durante
los cuales la tendencia abstracta resultó expulsa-
-217-
da de toda actividad artística." (33)
Aquestes paraules de Francesc Vicens confirmen que al
llarg de la histbria s'han anat alternant totes dues vi­
sions i que cap de les dos no ha estat mai superior a
l'altra pel fet en sí d'ésser abstracta o figurativa.
Pensem dones que se li d6na massa importancia al fet que
l'escultura sigui figurativa o bé abstracta, quan en rea­
litat el que hauríem de plantejar-nos és si l'escultura
s'aguanta o no i si hi ha una qualitat plastica o no,
independentment de si pertany a un tipus o estil concrete
Considerem que, mentre l'obra no sigui un oportunisme o
una moda, sense cap tipus de motivaci6 mínimament tras­
cendent, aquesta ha de respectar-se.
Voldríem tornar ara al punt que abans hem qüestionat pel
que fa a la divisi6 de l'escultura en figurativa o abs­
tracta. Aquesta divisi6 l'acceptem perb només com a punt
de partida d 'una defini ci6 sempre parcial i incompleta.
Som escultors figuratius perque el tema i la motivaci6
basica de les nostres realitzacions plastiques és la fi­
gura humana i només sota aquesta prim�ria explicaci6 po­
dem donar per valida la present autodefinició.
Realment podem constatar que no hem acabat amb la figu­
ra, al contrari, és encara la nostra principal motivaci6
artística. El que canvia és la forma d'interpretar-la,
quins nous problemes ens plantegem d'ara en endavant i
quines solucions som capagos d'aportar.
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Per altra banda la nostra obra és figurativa, ja que
conserva sempre refer�ncies al cos hum�, per� té en
canvi, un procés simplificador que l'apropa sovint als
resultats de l'abstracci6. Amb aix� volem refermar la
relativitat de la divisi6 entre abstracci6 i figuraci6
i també molt especialment fer const�ncia del nostre dis­
gust pel divorci existent entre aquests dos camps. Per-
80nalment no ens interessa la separaci6 entre figuratius
i abstractes, senzillament creiem que la única separació
o divisi6 possible és la que es pot realitzar entre
oportunistes i artistes íntegres.
107
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